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 Esta tese tem como objecto de estudo os romances corteses em verso (r.c.v.) escritos entre 1180 
e 1250. O contexto histórico em que aparece e se desenvolve este género literário é marcado por 
transformações sociais e culturais que estão na base da modernidade.Sobre um pano de fundo em que se 
inscrevem o aumento da produtividade e o crescimento demográfico, o desenvolvimento urbano e a 
aceleração do progresso tecnológico, destaco como processos eminentemente modernos: 
 i) A Reforma Gregoriana que, sendo um amplo movimento de racionalização das práticas e das funções 
sociais do clero e de centralização do poder no papa, obrigou ao desenvolvimento da escrita: é graças à 
escrita que a ortodoxia se pode constituir, legitimar e aplicar. Não só a Reforma Gregoriana é 
grandemente responsável pelo desenvolvimento da literacia como o é também, ainda que 
involuntariamente, pelo processo de secularização e laicização do poder e da sociedade que costuma ser 
apontado como o mais característico da modernidade.De facto, no seu desejo de distinguir os seus 
poderes e funções dos da aristocracia, nomeadamente com a Querela das Investiduras, a Igreja 
aperfeiçoou a noção de autoridade secular separada do poder religioso, ao ponto que "o conceito 
gregoriano de Igreja quase exigia a invenção do conceito de Estado" (Strayer1969:27). 
ii) A formação dos Estados-nações com a constituição de uma lei central que o rei cumpre e faz cumprir 
e que tende a substituir-se às coutumes feudais (LeGoff1984:349-50). A formação do Estado favoreceu 
a emergência do indivíduo tornando possível a sua emancipação de tutelas familiares e comunitárias. 
Ela favoreceu igualmente a ascensão social e política da burguesia por via da aliança do rei com esta 
classe. 
iii) A instituição de uma nova ordem sexual que coloca o casamento no centro do conflito entre a Igreja 
e a aristocracia em torno da posse da terra. Redefinido como um sacramento, o modelo gregoriano de 
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casamento caracteriza-se pelas grandes linhas que ainda hoje o norteiam: monogamia, consentimento 
mútuo e - pelo menos ao nível do ideal ou das boas intenções - indissolubilidade. 
iv) o ideal cultural e político da translatio studii et imperii, reactivado de cada vez que a modernização 
sofre um novo impulso (com o humanismo no século XV, com o classicismo no século XVII). É este 
ideal que, no século XII, implicando a mise en roman  dos textos antigos, cujo saber se desejava 
divulgar e emular, dá origem ao roman. 
 Não ignoro que a Idade Média e em especial o período que estudo, não se reduz a esta 
dimensão moderna. As estruturas feudais resistiram e perduraram até muito tarde, contrariando os 
processos de centralização e unificação. A laicização da sociedade foi um processo muito lento e o revés 
que sofreu a universidade logo no século XIII quando se colocou sob a tutela do papa, pode ser 
apontado como um exemplo dos movimentos de avanço e recuo desse processo, das suas 
descontinuidades e contradições. A sociedade medieval é complexa e problemática e nela coexistem, em 
paralelo e/ou em conflito, diferentes modelos e visões do mundo, diferentes linguagens e estilos de vida. 
Os modelos, as crenças e as práticas arcaicas e tradicionais subsistiram reformulados à luz de um 
sentido cristão - penso, por exemplo, no rito da fonte de Barenton praticado até 1835 
(Brekilien1981:261) - ou redefinidos pelo contexto urbano em que ocorriam como é o caso da festa dos 
loucos e de certos charivaris em vigor por toda a Europa desde o século X ao século XVII 
(Gaignebet1985:154-168, Rey-Flaud1985:27-8,104-17,146). É inegável também que a Idade Média é 
religiosa : multiplicam-se as heresias mas será preciso esperar até finais do século XVI para que 
apareçam os primeiros ateus.  
 Se insisto na dimensão moderna da Idade Média é porque o romance é um género que produz e 
é produzido por essa dimensão. O seu contexto cultural e ideológico é marcado pelas coordenadas da 
escrita, do individualismo e do casamento.Mas o que faz do romance um género moderno é o seu 
trabalho de des-tradicionalização, de distanciamento crítico em relação a uma matéria ou matriz mítica. 
Usando um termo com o qual se costuma aracterizar a modernidade, direi que o romance procede a um 
desencanto ou a um desencantamento. Ele conta uma perda - aquela que está na sua origem, à volta da 
qual ele se estrutura, e que é a perda do Sentido, do sentido como Verdade. Não porque o mundo, 
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digamos, pré-cortês, fosse regulado por uma Verdade, mas porque é assim que o romance representa o 
seu trabalho de invenção tópica da matéria.  Esta perda, porém, não se confina numa atitude 
melancólica. O mundo é uma terre gaste mas a função do herói romanesco é dar-lhe sentido, é 
reencantá-lo noutro sentido. A demanda é uma re-semantização do mundo: uma translatio. 
Dramatizando o trabalho da escrita romanesca, o herói, longe de procurar o Sentido para o desvelar e 
revelar, constrói o sentido sobre o fundo da sua perda - do não-sentido que instabiliza e falha a sua 
identidade. O sentido romanesco é impróprio, é em surplus, pedindo glosa, apelando à continuação - 
demanda nunca acabada. O mesmo direi da identidade do herói. 
 A esta dupla operação perda-demanda levada a cabo pelo romance e pelo seu herói, chamo 
desmaravilhamento. Nela o olhar desempenha uma função de relevo, já que se trata, antes de mais, de 
uma figura do não-sentido - da perda do sentido sob a forma da perda de visão. O olhar maravilha-se e a 
visão perde-se nesse colapso do sentido. O olhar introduz a errância na demanda, perturbando-a com a 
opacidade do seu nonsavoir, do seu incógnito. 
 O desmaravilhamento é o processo pelo qual o herói dá sentido ao mundo e dá sentido à sua 
vida. O que coloca neste âmbito a questão conjunta da identidade e da felicidade - essas duas benesses 
que o herói obtem e que o definem como romanesco. Como articular a conquista da identidade e da 
felicidade à luz do desmaravilhamento e qual a função do Outro sexo em todo esse processo ? No 
âmbito da nova ordem sexual então em  constituição, o r.c.v. dramatiza a formação de uma identidade 
masculina - o cavaleiro apto ao matrimónio e à paternidade. Esta formação da identidade masculina é 
inconcebível fora da estruturação do sujeito do desejo que lhe serve de quadro e que me parece ser o 
que realmente está em causa no r.c.v.. É minha intenção estudar a função ou funções do olhar na 
estruturação do sujeito do desejo dramatizada no r.c.v. e compreendê-la no contexto histórico das 








 Começo por fazer uma delimitação primária do território do corpus. O r.c.v. define-se, antes de 
mais, contra o romance em prosa (o que não quer dizer que não haja romance cortês em prosa). Desde a 
obra de Schmolke-Hasselmann sobre o r.c.v., que se pensa que este género entrou em decadência a partir 
do século XIII, em proveito do romance em prosa, preferido por meios literária e politicamente menos 
conservadores (Zink1992:156-7, Kelly1993:54). O romance em prosa aparece associado à temática 
religiosa do Graal que muito contribuiu para a promoção desta forma de escrita (Zink1992:186-8). Ora, o 
r.c.v. tem como tema o amor humano, secular e profano, e o seu final é matrimonial. Pensa-se que o 
público visado pelos romances do Graal tinha interesses religiosos e morais a que o público do r.c.v. 
seria indiferente (Kelly1992:313 e 1993:54,60). Pergunto-me se se tratariam realmente de públicos 
diferentes ou se não teriam antes os romances do Graal, pela (re)introdução da dimensão do absoluto, do 
transcendente, do divino, tentado ir além da dimensão demasiado humana do r.c.v., onde o casamento só 
é possível quando o amor que o fundamenta perde a dimensão da paixão ou do idílio. Desde o Perceval 
de Chrétien de Troyes, que a temática do Graal parece querer transcender o amor humano (que é feito de 
Blanchefleur depois que Perceval encontrou o rei-pescador?)1 , e no conjunto dos romances do Graal só 
a Cont-G pode ser considerada um r.c.v. ao mesmo nível, dizia W. Roach, que Hunbaut, V.R., Gawain 
and the green knight e muitos outros (citado in Aronstein1991:115). Excluo do corpus os romances do 
Graal, mesmo os que são em verso, uma vez que a problemática religiosa destes romances é estranha, ou 
transcende, a do amor humano.  
 Excluo ainda do corpus os romances em verso alegóricos, a que Stanesco e Zink hesitam em dar 
a designação de "romances", situando-os "nas margens do discurso romanesco" (Stanesco & Zink 
1992:45,48-9). A escrita alegórica faz um uso explícito do integumentum, postulando no texto um 
sentido escondido a desocultar (idem:45; Baumgartner1988:132-3), e, para tal, fornecendo ao leitor, 
através da elaboração dos níveis do enredo (lettre) e do comentário alegórico (senefiance), a "chave" do 
sentido do texto  (Strubel1983:242-4). Ora, o r.c.v. não tem um sentido último a desvendar - e o interesse 
                                                 
1 Ainda assim, os contornos religiosos do cortejo do Graal só são delineados no episódio do eremita que é um episódio isolado 
(6217-518) no meio das aventuras mundanas de Gauvain e com as quais contrasta fortemente. À primeira vista este facto poderia 
justificar a inclusão de Perceval no corpus. Porém, aquilo que Perceval perde e demanda não é, como nos r.c.v., a mulher e/ou o 




de estudar o olhar nesta/desta escrita é justamente o de permitir dar conta dessa ausência.Se romance de 
tese existe nesta época, esse romance é o alegórico (idem:245,250), não o r.c.v.2 . A escrita alegórica 
aprofunda um processo especificamente romanesco que é o da desconstrução da diegese pelo discurso  (e 
que é bastante poderoso em Renart). Mas o privilégio do discurso não se traduz, no r.c.v., na 
prosopopeia, como acontece na escrita alegórica (Strubel1983:241). As personagens romanescas não são 
abstracções. E ainda que a estrutura diegética vacile, que o enredo possa ser pouco consistente ou que 
haja pouca acção, cada r.c.v. conta uma história. Strubel pensa que a  Queste du Graal não é um romance 
cem por cento alegórico por causa do enredo (Strubel 1983:253).  
 Finalmente se, de Chrétien de Troyes, não tomo senão Yvain, é porque não é minha intenção 
estudar a obra do grande romancista seguida da de alguns epígonos. É meu propósito estudar o r.c.v. 
enquanto género ao longo de um período suficientemente longo (1180-1250) para que seja possível 
detectar as suas transformações. Assim, começo com o último dos quatro r.c.v. de Chrétien, cuja data, 
1180, coincide com o início do reinado de Philippe-Auguste, e estudo os r.c.v. produzidos até 1250. 
 As exclusões a que me referi não invalidam eventuais referências aos outros romances de 
Chrétien, a romances em prosa, romances do Graal ou romances alegóricos, assim como a textos doutros 
géneros (lírica, canção de gesta, fabliau, vida de santo, chantefable, etc), sempre que tal me pareça 
pertinente. 
 Assim delimitado, o corpus é composto por romances arturianos (Yvain, B.I., Fergus, Yder, 
Cont-G, Ch2, Âtre, V.R., Meraugis, Beaudous, Durmart, Gliglois), bizantinos (Partonopeu, Florimont, 
Ipomedon, Prothésélaüs, Blancandin, Ille, Palerne) e idílicos (Amadas, Galeran, Escoufle, Dole, 
Violette, Floris). Estes romances foram escritos entre 1180 e 1250 (aproximadamente)3 . O r.c.v. tem 
                                                 
2  É indiscutível a existência de alegorias, ou melhor, de personificações a nível pontual ou local no r.c.v.; a mais corrente é a do 
Amor. 
 
3 Flutuam as hipóteses avançadas pelos filólogos para datar a composição dos romances. Algumas datas precisas são consensuais: 
1182-5 para Partonopeu (em todo o caso anterior a 1188), 1188 para Florimont, 1250 para Âtre e para a obra de Robert de Blois, 
1200-2 para L' escoufle. Uma datação menos precisa mas também consensual abrange Gliglois (1200-1225) e Violette (1227-30). 
Num período situado entre 1230 e 1250, Poirion indica 1235 como data da composição do Ch2. Em períodos mais latos designados 
como "século XIII" ou "primeira metade do século XIII", Walter aponta 1222 como data limite para a composição de Blancandin e 
Micha a de 1220 para a composição de Palerne. Para a Cont-G, redacção curta, assim como para a Cont-P, são apontadas as datas 
de 1190-1211 (Grigsby) e 1190-1200 (Kelly,Bruckner, Walter); a redacção longa da Cont-G é dos anos 20-30. 1190-1220 para a 
versão continental de Amadas, 1160 para a versão anglo-normanda (Reinhard,Walter, Kelly). 
 Mas para outros romances, as datas são menos consensuais: Yder:1199-1216 (Adams), 1210-1225 (Kelly); 
Durmart:1200-1210 (Régnier-Bohler),1215-1220 (Kelly), 1220-1225 (Walter); Fergus: 1209-1241 (Wolf-Bonvin), 1200-1220 
(Kelly), 1237-1241 (Walter); Galeran:1195-1225 (Foulet), 1205 (Poirion), 1230 (Kelly); Meraugis: 1215 (Kelly), 1183-1220 
(Walter); Ille: 1170-84 (Kelly, Walter); Yvain:1176-9 (Baumgartner), 1179 (Kelly), 1180 (Poirion, Payen); Dôle: 1128 
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sido pouco estudado e, no seu seio, os romances não-arturianos ainda menos4. As histórias da literatura 
(Poirion1983, Hollier1993) e os trabalhos contemplando vários géneros literários ou vários tipos de 
romance, passam rápida e laconicamente de Chrétien de Troyes para o romance em prosa. Alguns, 
seguindo Auerbach, apresentam o r.c.v. pós-Chrétien como tendo "evoluído" no sentido do "realismo", 
outros no sentido do puro jogo textual e da paródia5  Mas entre duas vias antagónicas, uma terceira é 
sempre possível. Afinal toda a mimese é convencional e simbólica (o seu grau de realismo não é real), e 
a paródia, "repetição com distância crítica" (Hutcheon1989) é um instrumento que desmonta os 
mecanismos e os interesses ideológicos em jogo no texto de referência6 . Esta  terceira via, sintetizando 
realismo (representação) e paródia (escrita auto-referencial), afirma que o r.c.v. evoluiu no sentido do 
esvaziamento do ideal que Köhler atribuía a Chrétien (Köhler1974, Wolfzettel1981, Crane1986:171). A 
obra de Chrétien seria a expressão do ideal da união entre o amor e a cavalaria, ideal que serviria de 
fundamento à sociedade cortês e constituiria a sua verdade. Este ideal teria tido continuidade nos 
romances em prosa que põem em cena a queste du Graal. No r.c.v., porém, ele teria sido desconstruído 
através duma reescrita caracterizada pela ironia, o lúdico, a aventura pela aventura, a banalização dos 
valores (Busby1980:391-2, Lacy1987:35-6, Kelly1993:60). À "dimensão gnóstica" da aventura em 
Chrétien teria sucedido a "perda do sentido teológico" de um "mundo desintegrado" em que se "repetem 
convulsivamente" aventuras "estereotipadas" e "absurdas" (Wolfzettel1981:269) que não levam a nada 
(Freeman1983:206). Por outras palavras, a relação entre Chrétien de Troyes e os seus epígonos é descrita 
                                                                                                                                                    
(Lecoy,Baumgartner, Kelly), 1208-10 (Walter), 1209 (Poirion); Ipomedon: 1174-1180 (Walter), 1185-90 (Kelly), 1180 (Payen), 
1190 (Poirion), 1195 (Baumgartner); B.I.: 1180-90 (Colby-Hall), 1185-1190 (Walter), 1185-95 (Kelly), 1191 (Payen), 1195 
(Baumgartner), 1200 (Loose).Prothésélaüs e V.R. são normalmente considerados como ligeiramente posteriores a Ipomedon e 
Meraugis respectivamente. No entanto Kelly considera que a V.R. é anterior a Meraugis. 
 
4  Veja-se, para romance arturiano, o estudo de Schmolke-Hasselmann (não traduzido do alemão), Chênerie1986 para romance 
arturiano, Busby1980 para romance gauvainiano, Kelly1992 e 1993 para a técnica da escrita romanesca, e colectâneas como The 
legacy of Chrétien de Troyes (1987-8) ou Continuations(1989) 
 
5 Para realismo, citarei Lyons1965, Payen1969, Dubost1991; para paródia, Freeman1983 e Gravdal1989; a polémica com 
Hoepffner que Lyons desenvolve ao longo da sua obra (Lyons1965:73) pode servir de paradigma à polémica realismo (mimetismo 
realista) vs reescrita das convenções(mimetismo textual). 
 
6 Hutcheon insiste na diferença entre o ethos social e moral da sátira e o ethos textual da paródia, mas esta diferença conceptual é 
de delimitação muito difícil na prática (Hutcheon1980:147). A paródia medieval é sobretudo paródia de géneros; ora, "o género é 
um lugar de vínculos sociais" (Diogo1992:499).Daí que "la parodie n' est jamais innocente parce qu' à travers l' irrespect vis-à-vis d' 
un langage, les valeurs elles-mêmes sont atteintes" (Strubel1983:193). Gravdal defende que a paródia medieval não tem 
implicações ideológicas (Gravdal1989:9) mas reconhece-lhe - a meu ver, contraditoriamente - um alcance pragmático referido a 




em termos de desencanto pós-metafísico7 que, apesar das ressonâncias pós-modernas, não é 
provavelmente alheio à noção arcaica de ciclo: a um período de fé e optimismo sucede um período de 
descrença e niilismo. Mas que os romances de Chrétien correspondam à realização do ideal que Köhler 
lhes atribuía, tem sido contestado, entre outros, por D. Maddox (Maddox1991:131,133-6). Antes do 
Gauvain do século XIII, já Lancelot, cavaleiro e amante ideal e idealista, apresentava aspectos 
quixotescos. E não há ironia, jogo, paródia na escrita de Chrétien? E os finais dos seus romances são 
assim tão completos e totalizantes que se possa falar de uma união ou harmonia entre amor e proeza, 
público e privado, indivíduo e sociedade, masculino e feminino ? Parece-me bem duvidoso (veja-se o 
final misógino de Cliges, a passagem do Lancelot a Geoffroy de Legny e, infra, a reconciliação forçada 
de Yvain e Laudine). 
 Julgo que estudar três tipos de r.c.v. em diálogo pode ser uma contribuição para a compreensão 
da tradição romanesca. O r.c.v. é talvez um género ideologicamente conservador, mas é também o lugar 
de experimentação de transformações genológicas, de contaminações de géneros e de matieres, de 
reescrita de motivos, de topoi, de textos.  Poder-se-á falar de uma linguagem comum ao r.c.v. (para além 
do octossílabo) e/ou de uma problemática comum ? E quais são e como se manifestam as singularidades 
? Quais as transformações, ou os sentidos da transformação do r.c.v. durante o período compreendido 
entre 1180 e 1250 ? Como se contextualizam essas transformações em termos culturais, sociais, 
ideológicos, históricos? 
 
 Uma vez delimitado o território, convem ordená-lo. Os estudos medievais tendem (caem na 
tentação de) a dividir o corpus do r.c.v. em dois campos: os arturianos e os outros. Veja-se, por exemplo, 
D. Kelly que recentemente propôs um maravilhoso mítico para o romance arturiano e um maravilhoso 
tópico para o que designa como romance exemplar e onde inclui Cliges e os romances de Jean Renart 
(Kelly1992:171). Menos recentemente, F.Carmona separou dos romances arturianos os romances "de 
aventuras ou idílicos" (Carmona1988:25,29,38,56).A dificuldade é que este grupo dos não-arturianos é 
                                                 
7  Note-se que a descrição que estes autores fazem da função da ironia e do jogo na desconstrução do ideal de Chrétien parece 
dever bastante a Rorty e a Derrida.Penso, por exemplo, na oposição que Rorty estabelece entre o ironista e o metafísico 




demasiado vasto e complexo e resiste às classificações que têm sido propostas.Baseando-se sem dúvida 
noutros estudos, nomeadamente em Le roman idyllique de M. Lot-Borodine (1913), Carmona propõe 
três  traços distintivos dos romances não-arturianos: a fuga e os obstáculos criados por intriga em vez da 
demanda, a actividade da personagem feminina e o final da história como recuperação da situação inicial 
sem que haja progressão das personagens(Carmona1988:25-7;cf.Haidu1972-3:383-6).É sensivelmente 
isto que A.Adams propõe para distinguir dos de Chrétien de Troyes os romances idílicos, i.e., os que 
seguem o modelo de Floire et Blanchefleur: a reciprocidade e a igualdade sentimental dele e dela;o 
obstáculo ao amor é um agente externo e não um erro do herói;o reencontro dos amantes dá-se por 
acaso, o que implica que não há evolução das personagens (Adams1987:161-3). Julgo que estes pontos 
são eminentemente discutíveis. Basta pensar que o primeiro dos romances idílicos, Floire et 
Blanchefleur, apresenta uma estrutura de queste, ainda que esta não seja de ordem cavaleiresca 
(Haidu1972-3:383-4). É fácil apontar casos que desmentem estas características. Por exemplo, nada 
melhor do que os romances gauvainianos para ilustrar a total ausência de progressão por parte do herói, 
por muito longa e entrelaçada que seja a sua demanda. 
 Depois do estudo de Lot-Borodine, que considera como idílicos Floire et 
Blanchefleur,L'escoufle,Galeran de Bretagne,Guillaume de Palerne e Aucassin et Nicolette, não tem 
havido consenso sobre o que fazer com certos romances incómodos como Amadas, Palerne e mesmo 
Dôle (Calin1989:39;Bancourt1990:49; Adams1987:162;Micha 1978:378 considera Dôle "assez proche 
au fond du roman idyllique"; Payen1975:46 que "ce qui est vrai du roman "réaliste" l' est aussi du roman 
idyllique"). A classificação de M. Stanesco e M. Zink rompe com a de Lot-Borodine, pois arruma 
L'escoufle,Dôle,Galeran e Palerne com Hue de Rotelande e Gautier d' Arras, e separa-os de Floire, 
Aucassin, Amadas (Stanesco & Zink1992). Um texto sempre omitido é Floris et Lyriopé de Robert de 
Blois, omissão que se deve talvez - para além da pequena dimensão que faz dele mais um conto do que 
um romance - ao seu carácter profundamente híbrido, desafiando identidades e resistindo a 
identificações. E que dizer de Violette que trabalha a intertextualidade com Dole e com Yvain, e mistura 
as matérias da Bretanha e da França? Suponho que neste tipo de categorização essencialista, assente na 
verificação das condições necessárias e suficientes (CNS), haverá sempre elementos que não encaixam. 
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Tanto mais que, como diz Derrida, todo o traço distintivo de género está numa relação de 
suplementaridade com o texto, permitindo a este "participar de um ou vários géneros sem que pertença a 
qualquer género" (Lopes1994:285). 
 É aqui que a semântica do protótipo, nova corrente semântica que, inspirando-se de 
Wittgenstein, se apresenta como alternativa à semântica "aristotélica" do modelo CNS (Kleiber1988), 
pode oferecer um modelo à análise das características genológicas dos textos. Ela permite considerar o 
r.c.v. como uma categoria formada por sub-categorias diferentes ligadas entre si por parecenças ou ares 
de família. 
 A semântica do protótipo pretende, contra o modelo CNS, dar conta do sentido múltiplo das 
palavras. A sua grande vantagem é  tornar as categorias fluidas e, logo, de dar conta dos casos marginais 
ou a-típicos que a semântica das CNS exclui como excepções (idem:22-3). A semântica do protótipo 
conhece duas versões, a standard e a alargada. Na primeira, a categorização, em vez de assentar em 
atributos idênticos, como na abordagem clássica, assenta no grau de semelhança do elemento com o 
melhor exemplar da categoria: o protótipo. O protótipo funciona como a entidade central em torno da 
qual se organiza toda a categoria em termos de relação de gradiência entre as instancias típicas e as 
periféricas (idem:11). Na versão alargada, a noção wittgensteiniana de parecenças de família alarga o 
princípio do grau de semelhança e permite uma classificação mais flexível e não homogénea das 
categorias.A principal diferença da versão alargada em relação à versão standard consiste no 
desaparecimento do protótipo enquanto entidade central e unificadora que representa a categoria e contra 
a qual as outras são avaliadas (idem:47).Deixa de haver uma semelhança central para haver apenas 
semelhanças locais, como as parecenças de família, "que nunca são rigorosas mas se adensam ou 
desvanecem no interior de uma flutuação instável" (Lopes1994:65) e que Wittgenstein imputava aos 
jogos.A estrutura interna da categoria muda decisivamente: "(...) une catégorie est formée de types de 
référents ou de sous-catégories différentes, reliées entre elles de telle sorte que la première,par exemple, 
peut ne plus rien avoir à faire directement avec la dernière (cf. l' organisation AB BC CD DE où A n' a 
plus rien à voir avec E)" (idem:49). Deixa, pois, de haver necessidade que todos os membros verifiquem 
ao menos um traço do protótipo (idem:48). Se pusermos Yvain e B.I. no lugar de AB, podemos dizer que 
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Fergus tem mais parecenças de família com esta sub-categoria do que Yder, onde não encontramos nem 
tópica do enamoramento, nem o evento da perda crucial seguida de melancolia ou loucura; o 
maravilhoso reduz-se ao episódio dos gigantes, motivo que Yder partilha com os outros três romances. 
Quanto a Gliglois, ele é certamente o romance que menos parecenças tem com AB.O papel que nele 
desempenha Gauvain permite ver neste romance algumas parecenças com outros romances 
gauvainianos, mas nem por isso Gliglois deixa de ser um romance muito singular: cortês certamente mas 
muito pouco arturiano. 
 Assim, a categorização é justificada por laços de associação entre as diferentes instâncias (ou 
tipos de referentes) e não por uma relação entre essas instâncias e uma mesma entidade: o protótipo 
(idem:47).Mas o protótipo não desaparece da versão alargada, apenas muda de estatuto:ele passa a ser a 
sub-categoria referencial julgada básica, primeira ou ainda central, donde derivam as outras sub-
categorias (idem:51-2) por meio de diferentes modelos associativos (idem:54). 
  Em 1200, no prólogo da Chanson de Saisnes, Jean Bodel distribuía as matérias ficcionais por 
zonas geográficas bem delimitadas: matéria de Roma, matéria de França, matéria da Bretanha 
(Kelly1993:82). Aproprio-me desta classificação para fazer corresponder os romances arturianos à 
matéria da Bretanha, os bizantinos à matéria de Roma e Grécia8 e os idílicos à matéria de França. 
Decorre do que disse antes que esta correspondência não tem um carácter fixo e rígido. As 
contaminações das matérias produzem romances comportando traços bizantinos e idílicos - Palerne, por 
exemplo, é bizantino pela área geográfica e pela ideologia imperial e idílico pelo motivo da fuga dos 
amantes -, ou bizantinos e arturianos, como acontece com as primeiras partes de Partonopeu e de 
Florimont, cuja estrutura é a do conto morganiano (Harf-Lancner1994:246,252;v.infra,5.1.1.3.2.-3.),ou 
ainda idílicos e arturianos (Violette). Note-se que esta tripla classificação não é homogénea: arturiano 
prende-se com a presença da corte arturiana como referência espacial e ideológica; bizantino com a área, 
ou parte da área geográfica onde decorre a acção, e idílico com uma determinada configuração da 
relação amorosa. Mais uma vez peço emprestada a Jean Bodel a equação matéria-território para atribuir 
                                                 
8  Os romances bizantinos são os sucessores dos romances antiquizantes e gregos: Partonopeu faz remontar a genealogia do seu 
herói à história de Tróia e Florimont pertence ao ciclo de Alexandre. A acção destes romances passa-se na bacia mediterrânica 
ocidental e oriental (Império do Oriente mas também Apúlia, Sicília, Calábria). Não é por acaso que um romance anglo-normando 




a cada tipo de r.c.v. um espaço tendencialmente predominante : a floresta para a demanda solitária do 
cavaleiro arturiano (Notz1984:206), a corte para o torneio e o cerco que enchem os romances bizantinos, 
a cidade e as actividades burguesas como lugar de passagem dos amantes idílicos.  
 
 A questão do género, lugar de vínculos e de tensões sociais, é também uma questão 
ideológica.O romance dos séculos XII e XIII assume-se como um género aristocrático ao qual os estudos 
medievais imputaram projectos ideológicos que têm a ver com conflitos internos da classe: seja o da 
pequena nobreza empobrecida e desempregada (onde se inserem os jeunes) que, através da aventura 
cavaleiresca, se atribui uma função social (Köhler), seja o da biopolítica dos séniores (Bloch) que se 
teriam apropriado de um projecto de inspiração clerical e monárquico de contenção da violência para 
conterem a violência dos jeunes, nomeadamente a libidinal (Duby). Certo é que a contenção e a 
sublimação da força em discurso, assim como o enfraquecimento do poder dos grandes barões, 
interessava tanto à Igreja como à Coroa, as duas instâncias que procediam à centralização da lei, ou 
melhor, das leis: a religiosa e a laica. Não é de estranhar que, desde os primeiros romances antiquizantes, 
a escrita romanesca tenha estado associada à propaganda político-ideológica.A classificação de Jean 
Bodel e o favoritismo dado à matéria de França, prendem-se com uma questão de poder, o da coroa 
francesa (Kelly1992:215).  
 Ainda a propósito da categorização dos romances, considerarei dois factores nas suas 
implicações sociais e ideológicas : i) os senhores a quem alguns romances são dedicados e ii) a 
localização e extensão das posses territoriais que o herói detem no final das suas aventuras - e que são 
particularmente vastas em romances escritos para os meios imperiais francófonos. Neste âmbito, uma 
figura específica aparece em romances que poderiam ser designados como imperiais9.A acção situa-se 
em torno de Roma e abrange áreas geográficas do mais diversificado (nuns casos incidindo na bacia 
mediterrânica, noutros em França). Ille (1178) de Gautier d' d'Arras foi dedicado à imperatriz de Roma, 
Beatriz de Borgonha, mulher de Frederico Barbaruiva. L' escoufle e Palerne, que figuram juntos num 
                                                 
9   "According to the Saisnes, each matters refers to a collection of stories or subjects associated with, in order, the French royal 





único manuscrito, foram  patrocinados pelos condes de Hainaut10, apoiantes dos imperadores 
Hohenstaufen(Wolfzettel1990:130;Dunn1960:127;LotBorodine1913:239).Nestes três romances o herói 
torna-se imperador de Roma, cidade mítica que unifica o Ocidente e o Oriente. Wolfzettel fala, a 
propósito de Ille, de um projecto ideológico em que a universalidade do Império se opõe e desvaloriza a 
feudalidade e a Bretanha (Wolfzettel1990:127,130). Em L' escoufle, Guillaume possui a Normandia, 
herdada por via paterna, e o Império que conquistou através do casamento.Juntando as errâncias de 
Richard, de Guillaume e de Aélis, o romance percorre uma extensão que vai de Jerusalém a Santiago de 
Compostela, passando pela França (Normandia, região de Montpellier): Roma sintetiza a totalidade do 
espaço percorrido. Em Palerne, Palermo é o centro ecuménico onde se reunem e reconciliam Bizâncio, 
Roma e Espanha.Ao suceder ao pai de Mélior, Guillaume desloca de Palermo para Roma esse centro 
ecuménico. Roma é imaginada como a sede do Império enquanto totalização e unificação do mundo em 
harmonia e em paz: o que Le Goff chamou a quimera ou utopia imperial (LeGoff1984:302 e 1995:14-6) 
mas que informava a visão milenarista e escatológica que então impregnava certos meios imperiais e 
intelectuais (idem:303). Quanto a Dôle (e também ao Lai de l' ombre), o quadro geográfico da acção 
desloca-se para norte: trata-se agora de terras germânicas do Império11 contíguas à França. Parece-me 
despropositado falar aqui de utopia ecuménica: Mayence, a cidade de Conrad, não pretende ser a síntese 
do Ocidente e do Oriente.Não existe um mito de Mayence como existe um mito de Roma. Há, no 
entanto, em Dôle, uma intenção polémica de cariz político-ideológico ligada ao conflito rei-imperador12 
. 
 Limentani sugere que os cinco romances idílicos de Lot-Borodine faziam parte de um projecto 
literário-ideológico da casa de Hainaut (Limentani1984:169). Não me parece porém possível equacionar 
idílico e imperial ou gibelino. Romances como Amadas ou Galeran são alheios à utopia imperial. Além 
disso, Palerne parece-me pouco idílico (e Ille  ainda menos). Note-se finalmente que os romances 
                                                 
10  Baudouin VI de Hainaut torna-se, no princípio do século XIII, imperador de Constantinopla (LeGoff1984:218). 
 
11 Despojado da sua quimera, o Império real reduz-se praticamente à Alemanha e ao seu prolongamento italiano 
(LeGoff1984:303). 
 
12  "Il est troublant de constater, à la suite de Rita Lejeune, que le Roman de la Rose de Jean Renart donne un rôle flatteur au 
comte de Boulogne, Renaut de Dammartin, bien connu pour sa conspiration contre Philippe Auguste aux côtés de Jean sans Terre 




arturianos são alheios à ideologia imperial (no Brut de Wace, Artur quer conquistar Roma mas morre em 
Salesbieres sem o conseguir). 
 
 
0.2. introdução à noção de olhar a partir de alguns estudos  sobre visão e perspectiva no r.c.v. 
 
 Apesar de a narratologia ter sido, nos anos 60-70, julgada particularmente apta a dar conta dos 
códigos narrativos do romance medieval - aptidão que a tradição crítica Faral-Curtius teria preparado 
(cf.Uitti1980-1:6-7) -, o certo é que, tanto quanto sei, a categoria "genettiana" do ponto de vista não foi 
estudada nem nos romances de Chrétien de Troyes nem noutros romances medievais. No que respeita ao 
corpus medieval, o estruturalismo parece ter sido mais produtivo no estudo das estruturas míticas dos 
textos do que propriamente no campo narratológico (veja-se, para uma publicação recente, 
Vincensini1996). No que toca ao ponto de vista, só existem, creio, dois estudos: um artigo de H. Micha, 
de 1970, sobre o olhar romanesco em Chrétien de Troyes; e o capítulo 5 de The individual in twelth-
century romance, de R. Hanning, "The individual and mimesis, II: multiple perspectives on reality",  que 
estuda, além de Chrétien, Éracle de Gautier d' Arras. O primeiro analisa aquilo a que chama "le regard 
romanesque" que não é nem o do narrador nem o das personagens, mas o do leitor : trata-se do campo de 
visão do leitor, da sua continuidade e das suas rupturas, determinando "le graphique du récit", isto é, o 
seu arranjo estrutural (Micha1970:323). Assim, a presença constante do heroi sob o olhar do leitor, ou a 
sua substituição por outra personagem (por exemplo, Perceval e Gauvain em Le conte du Graal) 
determina respectivamente a linearidade ou o entrelaçamento da narrativa. Isto diz-nos muito pouco 
sobre o modo e, em particular, sobre a perspectiva da narrativa, ou seja, sobre a questão de saber quem é 
a personagem cujo ponto de vista orienta a perspectiva narrativa (Genette1979:184). Curiosamente, ao 
passar ao estudo do Chevalier au lion, Micha desloca o olhar do leitor para o olhar do heroi: "(...) 
tempête, combat, victoire, poursuite, aide de Lunette, recherches des gens du château, apparition de la 
jeune veuve qui s' abandonne à sa douleur, funérailles d' Esclados. Tout cela est vu et entendu par Yvain, 
de sa cachette à partir d' un certain moment, et comme  il ne peut en sortir, l' unité de lieu est 
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impérieusement assurée: c' est là que Lunette vient le trouver. Nous ne sortons du réduit que pour assister 
aux entretiens de la dame et de la soubrette" (Micha1970:328). Diga-se que a essas conversas, Yvain não 
assiste: dá-se assim uma passagem daquilo a que Genette chama uma focalização interna para uma 
focalização omnisciente ou zero. O "olhar romanesco" que Micha estuda é o olhar extra-diegético, 
definido como o campo de visão do leitor13, e não o das personagens ou do narrador. Daí não ser fácil 
perceber como é que o autor chega à conclusão da p.330: "Il ressort de cet examen que le plus souvent c' 
est du personnage qu' émane chez Chrétien de Troyes la vision des êtres et des choses(...)". Que 
tenhamos sempre ou quase sempre o herói sob os nossos olhos não significa que vejamos com ele e 
como ele os eventos diegéticos que podem ser organizados pela visão do narrador omnisciente ou de 
uma outra personagem. 
 O estudo de Hanning (1977) é posterior a Figures III,  de Genette (1972) mas não utiliza as suas 
categorias. Hanning articula a multiplicidade de perspectivas e a representação da individualidade no 
romance. Segundo ele, o "olhar unificado" do Roland  sofre uma fragmentação no género romanesco. 
Em vez de uma perspectiva completa e objectiva, para além dos limites da percepção humana, e que é 
característica da "ritual-related art" (Hanning1977:193), encontramos, no romance, a perspectiva do 
indivíduo que, precisamente porque é individual e subjectiva, é limitada: não há níveis de sentido fora da 
demanda do herói que possam objectivar e universalizar a experiência individual que é sempre 
parcial(idem:idem). Note-se que num trabalho que assume o herói como um super-homem 
(v.infra,4.2.2.) a questão da visão é a única a impor um "handicap" ao "self-made man" do romance. No 
entanto, vê-lo-emos, esta insuficiência da visão individual está destinada a ser minimizada e a dar lugar a 
uma consciência alargada. Hanning pensa que a perspectiva subjectiva, forçosamente incompleta, 
implica uma pluralidade de perspectivas, igualmente subjectivas e incompletas, que co-existem sem 
nunca convergirem nem se unificarem14 . Hanning relaciona isto com o mundo ficcional do romance 
que é inexplicável, misterioso, incompleto (idem:192), mas não se refere, por exemplo, ao inacabamento 
                                                 
13  Este não coincide sempre com o do heroi na medida em que a narração é heterodiegética e o narrador oscila entre o tipo autorial 
e o tipo actorial, i.e., entre uma percepção externa e/ou interna ilimitada, e uma percepção interna limitada (cf.Lintvelt1981:44). 
 
14 Em 1968, L. Truffaut distinguia canção de gesta/estilo românico e romance/estilo gótico em termos semelhantes aos de 
Hanning: de um lado a visão a uma dimensão, estática, sem perspectiva; do outro a multiplicação/multiplicidade dos pontos de 
vista, o movimento centrífugo, o inacabado. E, como Hanning, Truffaut associa a perspectiva à consciência e à raison - Truffaut,L., 
"Naissance de la perspective au moyen âge", Revue des sciences humaines, 132,1968,p.663-78, e principalmente p.667 e 674. 
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do Yvain e à não-convergência das perspectivas masculina e feminina (Gold1985:25; Uitti1979:166) - 
certamente porque isso chocaria com a sua convicção na realização completa do indivíduo através da 
união do amor e da proeza. Tal como Hanning a ilustra, a perspectiva subjectiva não é só a focalização 
interna de Genette, mas também o significação que tem para esta ou aquela personagem, um evento, uma 
acção, uma situação (idem:171), em suma, a sua maneira de ver - o que Lintvelt designa por plano 
perceptivo-psíquico - e que pode muito bem ser dada por um narrador omnisciente ou auctorial 
(Lintvelt1981). Um dos exemplos de Hanning é a cena em que Keu e Gauvain observam à janela alguém 
que se aproxima do castelo e que eles identificarão como sendo Yder, o cavaleiro vencido por Erec. A 
perspectiva subjectiva é aqui representada pela percepção de um objecto distante cujos contornos 
imprecisos se tornam cada vez mais nítidos à medida que ele se aproxima dos olhos de Keu e Gauvain. 
Hanning faz notar que a perspectiva e o estado de consciência de cada um mudam à medida que Yder se 
vai aproximando. A evolução da aparência e da significação do que é visto constitui a perspectiva 
subjectiva: limitada, incompleta, aberta, em processo e, por isso mesmo, arriscando o erro, a ilusão, a 
"méconnaissance" (idem:185). Para ele, esta evolução da perspectiva é uma mimesis da aprendizagem 
individual, uma representação - "realista", diz ele (idem:192) - do desenvolvimento da cognição do herói. 
Apesar de reconhecer a incompletude da perspectiva individual, Hanning concebe-a como um processo 
de alargamento da consciência, como uma percepção da realidade cada vez mais nítida (como a de Keu e 
Gauvain) à medida que o herói se aproxima da plena realização individual. Tudo se passa como se, 
durante a sua demanda, o herói sofresse uma terapia contra a miopia. 
 Concentrando-se sobre a percepção, sobre o que o olho vê e conhece, este estudo deixa escapar 
o que escapa ao heroi, o que excede o seu campo de visão, o que dele é excluído: o que o herói não vê 
mas que o olha: o olhar. Na sua apresentação de La reine et le Graal, Méla escreve: "Un roman offre un 
parcours qu' il faut lire avec les yeux de son héros. Ce qui l' oriente et le réfléchit: sens et conscience 
tenant ensemble au point de vue ainsi prévilégié et néanmoins décalé - ce que "je" vois ne coïncidant 
jamais avec ce qui me regarde" (Méla1993:97). O estudo do olhar implica o deslocamento do ponto de 
vista para o campo escópico, onde, como dizia Lacan, o sujeito é olhado pelas coisas. 
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 No seu capítulo sobre as perspectivas múltiplas, Hanning estuda também a cena em que Erec e 
Enide se vêem pela primeira vez (Hanning1977:176-7). Distingue duas perspectivas: a de Erec e Enide 
conjuntamente, unificada no encontro dos olhares que faz nascer o amor, e a do pai de Enide que não 
apreendeu a significação individual do encontro : a sua palavra desfá-lo, produzindo a ironia. A escrita 
de Chrétien descreve assim o suposto encontro dos olhares de Erec e de Enide: 
 
  quant ele le chevalier voit, 
  que onques mes veü n' avoit, 
  un petit arriere s' estut: 
  por ce qu' ele ne le quenut, 
  vergoigne en ot et si rogi. 
  Erec d' autre part s' esbahi, 
  quant an li si grant biauté vit (443-9) 
 
 Este olhar sobre o olhar é diferente no homem e na mulher (veja-se o "d' autre part" onde se 
situa Erec). Enide tem vergonha e cora. Adivinha-se, com o seu passo atrás, o seu olhar que cai face ao 
Outro. A sua atitude é conforme às recomendações dos moralistas. As mulheres não devem "écarquiller 
les yeux mais les tenir baissés et mi-clos" (Casagrande1991:108).Com este movimento de inibição, ela 
proibe-se de ver e faz-se ver do olhar fixo, erec-to, que se deixa capturar no seu desejo de capturar. O 
que faz corar Enide é o olhar do desconhecido, do outro homem que não o pai, que pousa sobre ela pela 
primeira vez. A ênfase é posta no facto de que ela nunca o viu (444,446), ou seja, numa espécie de 
virgindade da visão: Enide vê-se ser vista pelo cavaleiro desconhecido. Por outro lado, o que provoca o 
esbahissement de Erec é a beleza do corpo de Enide, descrita como um espelho nos versos que precedem 
(437-41). Ele não se vê ser visto por ela mas revê-se nela, no seu corpo-espelho, um corpo 
reificado/coisificado porque sem olhar : uma imagem. Enide baixa os olhos para se oferecer ao olhar 
dele, sem olhar, enquanto que o de Erec transborda no prazer de (se) ver. É isso o esbahissement: um 
olhar sem batimento de pálpebras, sem troca. Trata-se menos de um encontro de olhares do que de um 
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desencontro. Um desencontro que, além de desenhar a assimetria da relação entre masculino e feminino, 
torna vã, ou pelos insuficiente, a questão da perspectiva ou ponto de vista. Dizer, como Hanning, que a 
perspectiva é a do narrador omnisciente não dá conta da articulação entre o olhar e o desejo nem da 
assimetria que suporta o des-encontro dos olhares de Erec e Enide. A teoria do male gaze - "woman as 
image, man as bearer of the look" (Mulvey1989:19) presta-se a descrever esta assimetria em termos de 
conexão entre género e poder: o male gaze é uma figura da apropriação e dominação da mulher pelo 
homem (v.infra,2.3.). Mas também esta teoria é, a meu ver insuficiente, na medida em que não dá conta 
da própria captura de Erec pela imagem - captura que põe em questão a ideia do poder masculino sobre o 
passivo objecto feminino.Creio que a categoria do olhar, a definir como aquilo que a visão exclui para 
poder ser visão e que nela irrompe para a perturbar e turvar, permite dar conta dessa outra dimensão do 
herói que não é de domínio, de poder, de realização, mas de perda. Perda do objecto (não) visto, perda de 
si, ofuscado pelo que o olha. 
 Os estudos sobre o ponto de vista tentaram completar ou reparar o que consideravam ser as 
lacunas das propostas de Genette. O que consistiu sobretudo em dividir a focalização num sujeito 
focalizador e num objecto focalizado, perceptível ou imperceptível (continua a ser difícil e 
eventualmente inútil aplicar isto ao caso de Erec e Enide). A falta de distinção entre uma "focalização 
por" e uma "focalização sobre" foi a principal crítica dirigida a  Genette por M. Bal (1977), P. Vitoux 
(1982), G. Cordesse (1988), J. Lintvelt (1981). Genette respondeu com elegância e humor às críticas dos 
seus colegas em Nouveaux discours du récit.  Esta polémica interessa-me na medida em que faz deslizar 
a questão do ponto de vista para a do olhar. O exemplo de Bal para ilustrar a sua teoria do "enchâssement 
de focalisations", é a frase tirada de La Chatte, de Colette: "Elle [Camille] le regarda boire et se troubla 
brusquement à cause de la bouche qui pressait les bords du verre. Mais il [Alain] se sentait si fatigué qu' 
il refusa de participer à ce trouble". Segundo Bal, na primeira frase, Alain é o objecto do focalizador 
Camille, que, por sua vez, é focalizado em primeiro grau pelo focalizador-narrador. Na segunda frase, 
Alain é directamente focalizado no primeiro nível. Ao contrário da perturbação de Camille, marcada pelo 
verbo "regarder", o de Alain é um focalizado imperceptível, o que leva Bal a formular a hipótese 
segundo a qual um focalizado imperceptível só o pode ser por um focalizador do primeiro nível, ou seja, 
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o narrador (Bal1977:122-3). Ora, parece-me que na passagem da primeira à segunda frase, se pode supôr 
uma "focalisação" implícita de Alain sobre Camille, pois subentende-se que ele se apercebeu da 
perturbação do/no seu olhar (e que recusou participar nela). É o que diz Genette na sua resposta a Bal: 
"Pour moi, il n' y a là qu' un changement de foyer, ou mieux un déplacement du foyer, situé sur Camille 
dans la première phrase, sur Alain dans la deuxième, avec un élément élidé mais indispensable à la 
cohérence du passage, à savoir qu' Alain perçoit le trouble de Camille, ce qui implique qu' il la voie le 
regarder: enchâssement de regards, si l' on veut, en un sens déjà très métaphorique (évidemment!), mais 
non de focalisations" (Genette1983:51; eu sublinho). Logo, o olhar não é, segundo Genette, problema da 
narratologia. Genette tem razão, pois não é preciso focalizar para olhar e ser olhado. O olhar é "l' 
insaisissable": ele tem a ver com o invisível, a ausência, o vazio, o perdido de vista. Num artigo recente, 
R. Ronen propôs distinguir entre as várias categorias de focalização interna. Esta não se reduziria à 
percepção visual que exige a proximidade espacial entre o focalizador e o objecto focalizado. Para ela, a 
focalização interna deveria compreender os actos mentais (memória, imaginação, sonho) em que o 
focalizado está fora do campo de percepção imediato do focalizador (Ronen1990:316-8). Não será esta 
mais uma tentativa de incluir o olhar no ponto de vista? Mas mesmo com a inclusão da percepção de 
objectos ausentes na focalização, a proposta de Ronen não dá conta do aspecto pulsional (dinâmico) do 
olhar, da sua dimensão de resto da visão. É todo o campo das trocas, dos jogos, dos encontros e 
desencontros dos olhares que fica excluído da focalização, pois, "par leur guenchir et par leur tour", o 
olhar é incompatível com a distinção nítida entre sujeito e objecto, do mesmo modo que enquanto resto, 




1. Visão e da imagem na Idade Média 
 
 Na tradição ocidental, a visão é considerada o mais nobre dos sentidos. Será preciso esperar pelo século XX, 
em especial pelo período que se seguiu à Segunda Guerra Mundial para que várias correntes de pensamento, 
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teorizando a contestação e a desconstrução a que a produção artística e literária deste século submeteu o primado da 
representação, da forma e do sentido, procedessem à crítica do privilégio da visão na cultura ocidental. Considerando 
que a modernidade é atravessada pela hegemonia da visão, a crítica do chamado ocularcentrismo constitui uma das 
perspectivas mais importantes e mais produtivas para pensar a modernidade e a noção de sujeito que esta elaborou.  
 Antes de  me referir à pertinência do estudo do olhar no r.c.v., começo por abordar diferentes construções do 
ver nos séculos XII e XIII (científica, teológica, filosófica, artística,  médica, intelelectual) que constituem o contexto 
cultural da produção literária da época, para as confrontar às noções de ver nas suas articulações teóricas 
contemporâneas. Tenciono assim proceder a um superficial confronto dos horizontes históricos ligados por uma rede 
de textos que permitiu aos pensadores pós-modernos discutirem (questionando, continuando, rompendo) o estatuto e 
a função da visão na tradição ocidental.  
 
 
  1.1. crítica da noção de uma Idade Média anti-visual 
 
 Afastemos para já o preconceito moderno segundo o qual os medievais não viam o mundo tal como ele é, o 
que só o Renascimento, praticando a experimentação, começou a fazer. Considera-se tradicionalmente que a 
percepção da realidade é, na Idade Média mais do que nos períodos posteriores - que, esses, adoptaram a 
experimentação e a obervação directa -, determinada por aprioris intelectuais definidos pelos Auctores 15.Um 
exemplo corrente da determinação da percepção por um modelo cultural é o da observação clínica. A imprecisão na 
descrição anatómica do clítoris, por exemplo, explica-se pelo facto de este órgão pôr em causa o modelo galénico da 
simetria e complementaridade dos órgãos masculino e feminino (Jacquart & Thomasset1985:63-69). F. Dubost 
escreve: "(...) la représentation du réel est rarement le fruit de l' observation ou de l' expérience, mais le résultat de 
toute une série de réfractions idéologiques et de contaminations accidentelles". E referindo-se às enciclopédias:  "À 
force de prendre les mots pour les choses, on perd de vue le réel, on instaure à sa place une sorte de légitimité 
                                                 
15 Num artigo recente, P. Gautier Dalché contesta a pertinência deste preconceito: "L' opposition si courante chez les Modernes entre connaissance 
livresque et expérience n' a en ce domaine aucune valeur heuristique. De plus, elle n' a au moins jusqu' au XVe siècle, aucune pertinence, et cela 
pour deux sortes de raisons. L' une relève d' une juste appréciation des techniques intellectuelles: la pratique de l' extrait, de la glose est une 
opération qui met en jeu la réflexion et souvent la critique de celui qui s' y livre (...)D' autre part, le Moyen Âge a connu un statut de l' autopsie et de 




illusoire, une construction verbale coupée de toute référence directe. Et ce fantasme finit par faire autorité! La 
description encyclopédique du monde est d' abord une formidable médiatisation langagière dont la fonction n' est pas 
tellement de traduire le réel, mais plutôt de le constituer". Aquele que escreve, conclui Dubost, reproduz menos 
aquilo que viu do que aquilo que outros escreveram antes dele (Dubost1991:169).Podemos interrogar a relação da 
linguagem e da realidade aqui enunciada. Com mais ou menos glosa (e nunca houve tanta glosa como hoje), não é a 
linguagem que constitui a realidade? Por acaso conseguimos hoje, mais do que na Idade Média, apreender a realidade 
sem passar pela refracção da cultura: dos textos, dos discursos, das imagens ? Algum indivíduo ou alguma sociedade 
viu directamente a realidade imediata, i.e., o real? Ou não será antes que toda a percepção do mundo, individual e 
colectiva, resulta de uma elaboração simbólica que o organiza e traça limites ao seu conhecimento? O mundo é uma 
versão do mundo, um modo de o descrever (Goodman1995:39) - e a versão ou modo renascentista é apenas um deles. 
 Não parece, pois, aceitável dizer-se que na Idade Média a percepção do mundo é mais mediatizada por 
modelos culturais e ideológicos do que qualquer outra. O mundo só nos é (in)acessível  pela linguagem. A percepção 
que temos dele é construída por discursos. E por imagens. No actual versão ocidental do mundo, a mobilização de 
modelos culturais e ideológicos na organização da sua percepção parece-me bem mais poderosa do que na Idade 
Média, dado o papel que os media nela desempenham: "saturant le regard et masquant le réel sous la profusion des 
images, les médias imposent un ordre du visible(...)" (Rouillé1996:5) - e, acrescente-se, do verdadeiro 
(Debray1992:386,390-1). O mundo dos media é um mundo-imagem - distanciado, controlado, tranquilizado, graças à 
imagem. Não se percebe como é que uma sociedade que tem esta percepção mediática do mundo, o poderia ver mais 
directa e autenticamente do que a sociedade medieval. A crença "ingénua" na realidade é, como defende Baudrillard, 
uma das formas mais elementares da religiosidade moderna (Carrilho1995:145).   
 Vejamos como Gervais de Tilbury, um enciclopedista do início do século XIII, elabora a relação entre a 
visão e o texto. Os Otia Imperialia  são uma espécie de enciclopédia das maravilhas do mundo que o autor expõe a 
Othon IV de Brunswick. Como suportes da veracidade desta matéria maravilhosa, Gervais invoca o testemunho 
textual e o testemunho ocular. Se o prestígio dos Autores era grande não o era menos o da observação directa, e 
Gervais não recorreria a ela se o testemunho dos Autores lhe bastasse - ainda que se possa pensar que o testemunho 
ocular não passe de uma convenção: a sua utilização prova a sua necessidade. Já Isidoro de Sevilha dizia que 
conhecemos melhor aquilo que observamos com os nossos próprios olhos do que aquilo que sabemos por ouvir falar 
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(Etymolagiarum,I,41). Assim, além dos textos que fazem autoridade (autores antigos e Escrituras), Gervais recorre à 
observação directa (a sua) e, mais frequentemente, à observação indirecta, a dos outros, "pessoas de confiança" de 
todos os níveis sociais, que lhe narraram o que viram (Gervais de Tilbury1992:11). Trata-se, pois, de narrativas orais 
a juntar às narrativas escritas dos "auctores", às quais Gervais acrescenta a sua própria experiência pessoal. A 
propósito da "fève inverse", por exemplo, Gervais escreve que não teria acreditado se não tivesse experimentado 
(idem:33).    
  
 1.2. óptica 
 
 Os medievalistas falam, a propósito dos séculos XII e XIII, de uma revalorização do sentido da vista16. 
Camille fala de uma reorganização do sistema sensorial no sec. XIII, com primazia da vista, sob a influência de 
Aristóteles. Brien Stock aproxima o estilo gótico, fortemente visual, e a redescoberta da óptica, nomeadamente com a 
obra de Alhazen. Não se trata de afirmar  a influencia de uma sobre a outra, mas de constatar que óptica e gótico 
aparecem num clima intelectual marcado pelo desenvolvimento da literacia, o que implica a vista mais do que o 
ouvido (Stock1983:82-3).  
 Alain de Libera escreve que durante várias décadas a partir de Grosseteste (1168-1253), a óptica foi elevada 
ao nível de paradigma científico dominante (Libera 1992:56).Na época não havia saberes nem linguagens 
especializados e ainda que a óptica pudesse ser estudada por si só, ela tinha implicações noutras disciplinas como a 
psicologia, a semântica, a filosofia e a epistemologia (Tachau1988:XV-XVI).  
 De acordo com M-T Lorcin, a Idade Média continuou fiel à concepção da percepção que tinham os Antigos, 
centrada sobre a noção de raio visual, sendo nulo o impacto da óptica de Alhazen, físico árabe do século XI 
(Lorcin1983). E no entanto, a teoria alhazeana da intromissão da luz constitui uma revolução óptica. Substituindo o 
modelo grego - que estabelece o trajecto do raio visual como partindo do olho em direcção ao objecto (extramissão) -  
pelo modelo inverso, em que o raio luminoso entra no olho (intramissão) que o refracta, Alhazen opera uma 
transformação radical na concepção do acto de ver, de que a característica mais importante é a percepção mental, a 
                                                 
16  Autores como L.Febvre, R. Mandrou ou R. Barthes distinguem a Idade Média da Idade Moderna com base no seu suposto anti-visualismo. Na 
discussão a que submete esta asserção, Martin Jay aponta, como factores do forte visualismo medieval, o dogma da Encarnação e a legitimação da 
imagem, bem como a função pedagógica desta numa sociedade de iletrados, a metafísica da luz de Grosseteste que faz da visão o mais nobre dos 




psicologia17. Contra os defensores do raio visual, Alhazen afirma que a percepção não é nem pura sensação nem 
pura recepção: "there is no vision, properly speaking, without the exercise of "judgement" and "prior knowledge" 
(Sabra1989:62). Uma vez imprimida no cristalino, a imagem passa, ao longo do nervo óptico, ao cérebro onde é 
submetida ao trabalho das cavidades mentais que examinam e organizam a informação recebida pelos sentidos 
(Simon1991:8; Sabra 1989:62-3). Mesmo a percepção dos visíveis próprios à vista, a luz e a cor, não é apenas 
sensorial pois implica a imaginação e a memória: "As he argues at length, the assertion "this is red", which might be 
taken as a mere recording of a sense impression, implies a comparision of the currently experienced red with 
previous impressions of red which have been stored in the imagination. Thus, to be aware of what a certain colour is 
is an act of recognition which depends on the faculties of the imagination and memory, and not only on the 
sensation" (Sabra1989:67). Além disso, as faculdades mentais devem inferir as propriedades da forma que a sensação 
e o reconhecimento não podem atingir (idem:idem). Alhazen descreve a inferência ("qiyas") como uma conjectura, 
logo uma operação onde falta a certeza(idem:80-1)18. A concepção da visão como um processo mental põe fim ao 
modelo do "tocar com o olhar" dos Antigos. "Pour un ancien, la sensation visuelle se produit au lieu même où se 
trouve l' objet, là où le cône visuel entre en contact avec sa surface et par sa base en épouse la forme" 
(Simon1991:11).  Deste modo o olhar apodera-se das coisas lá onde elas estão, sendo assim perfeitamente fiel e 
adequado (idem:13). Esta confiança no olhar, enquanto processo exterior e físico, é posta em causa pela óptica de 
Alhazen que coloca entre o olho e o objecto o trajecto externo e interno (cerebral) da imagem, o que é completamente 
estranho à teoria do raio visual.  Alhazen representa assim uma precoce desconfiança no poder da visão. 
 Pensa-se que Alhazen foi conhecido no Ocidente a partir do século XII (Simon1991:8).Outros datam a sua 
divulgação em latim do século XIII (Zumthor1993:398) ou da sua segunda metade (Lindberg 1978:338). Lindberg 
sugere que, após um curto período de difusão pelos perspectivistas como Roger Bacon, Witelo, John Pecham 
(séc.XIII), a tradição óptica saída dos trabalhos de Alhazen foi largamente ultrapassada pela tradição aristotélica. O 
século XV viu a sua revitalização quando Francesco Maurolico imprimiu as obras de Alhazen, de Witelo et de 
                                                 
17  Exitem teorias antigas da intromissão (Lindberg1978) mas às quais falta o elemento luz mediatizando a relação olho-objecto (Simon1991:11) 
assim como o elemento psicológico. Esta insuficiências teóricas não permitiam às teorias antigas da intromissão responder à objecção dos 
adversários que punham a questão de saber como era possível, de acordo com a intromissão, ver os objectos fora do olho (Sabra1989:62). 
 
18  E é sabido como, no século XIII, a teoria da cognição dos perspectivistas, fundada sobre a óptica de Alhazen, está na origem do problema 
epistemológico da certeza (Tachau1988:21-4). A crítica que Guillaume de Ockham dirige aos perspectivistas visa justamente a concepção do 




Pecham, e finalmente no século XVII, deu os seus frutos ao tornar-se a base das investigações de Kepler sobre a 
imagem retiniana (idem:353-4). Ou seja, os séculos XII e XIII não receberam a óptica de Alhazen. Se, por um lado, o 
ambiente intelectual marcado pelo desenvolvimento da literacia tornou possível a sua teoria (Stock1983:82-3), por 
outro, o paradigma científico da época escotomizou-o19. Grosseteste et Alberto Magno não conheciam, ou 
conheciam muito pouco, a obra de Alhazen. A metafísica da luz de Grosseteste pertence ainda às teorias platónicas e 
neo-platónicas, e Alberto Magno defende a teoria aristotélica da visão causada por uma alteração do medium 
transparente provocada pelo objecto (Lindberg1976). Segundo Lorcin, a teoria da dupla emissão de "species" mostra 
que mesmo Bacon não foi capaz de decidir-se a reduzir o olho a um papel passivo: não é por acaso que o sol é o olho 
do universo; esta metáfora indica bem que o olho é considerado como um emissor de luz e que ver é iluminar (Lorcin 
1983:217). E Paul-Laurent Assoun considera que a resistência do senso-comum à ideia de que o olho não emite, 
apenas refracta a luz, é facilmente compreensível, pois, para ele, senso comum, o olho é portador do poder do olhar - 
e o inconsciente não pode contrariá-lo completamente (Assoun1995a:34). Veremos que, apesar disso, a representação 
da visão no r.c.v. tem menos afinidades com o modelo do raio visual do que com o do raio luminoso (5.3.3.1.) 
  
 1.3. Santo Agostinho 
 
 Remontando a Platão (que combina extra- e intramissão), a teoria do raio visual informa a concepção 
agostiniana da visão. Em De Trinitate (400-20), Agostinho fala dos raios emitidos pelos olhos (XI,2,4) e em De 
Genesis ad litteram  (400-14) fala da luz que emana dos olhos em raios visuais para ver os objectos visíveis 
(XII,16,32). Nesse movimento de percepção, o objecto é impresso na alma daquele que vê - e essa impressão é a 
imagem. Em De Trinitate (XI), ele distingue dois tipos de visão: a interior e a exterior, distinção baseada na presença 
ou na ausência do objecto visto. Tanto uma como outra têm uma estrutura que ele designa por "tria quaedam in 
visionem" (trindade da percepção).Os elementos que compõem a trindade são o objecto, o sentido da visão e a 
atenção ou vontade que une um e outro. Como refere Margaret Miles, Agostinho insiste fortemente na visão como 
actividade de domínio e de união. Ela implica concentração, atenção, esforço e poder de seleccionar por aquele que 
                                                 
19 É curioso constatar que, se por um lado, a Idade Média desconfiou das lentes porque deformavam a verdade da visão (Alhazen é dos poucos que 
as usam), por outro, as lentes espalharam-se por toda a Europa desde o século XIII, entrando no uso corrente. Segundo P.M. Frade, as lentes foram 




vê e que deve tomar a iniciativa da visão (Miles1983:127).É a vontade que junta a imagem e o objecto numa unidade 
tão perfeita "que c' est à peine si l' intervention du jugement de la raison permet de faire le discernement entre les 
deux premiers, je veux dire la forme du corps perçu et l' image produite dans le sens, autrement dit la vision" 
(XI,2,5). A vontade é dotada de tal força para unir estes dois elementos que "d' une part, pour informer le sens, elle l' 
applique à la chose vue et d' autre part, une fois informé, le tient fixé sur elle" (idem). No caso da visão interior, a 
estrutura é a mesma, ainda que os elementos, todos eles relevando de uma só substância, sejam outros: a memória (do 
objecto ausente) e a visão da alma unidas mais uma vez pela vontade (XI,3,6).Em 4,7 - "quomodo fiat unitas" - 
Agostinho insiste na função da vontade que consiste em informar o olhar (pela imagem) e em mantê-lo unido ao 
objecto.Estabelece-se assim uma continuidade entre sujeito e objecto da visão, em que o primeiro, tocando e 
absorvendo o segundo, se apodera dele. Mas é também neste capítulo que Agostinho reconhece a fraqueza da 
vontade face ao desejo ou ao medo.Ele aponta o caso da fixação à imagem, problema que, a partir do século XI, será 
tratado pelos médicos no âmbito da patologia da melancolia e da doença do amor."Si elle [la volonté] se concentre 
toute entière sur cette image intérieure et si, faisant abstraction des corps environnants et des sens corporels eux-
mêmes, elle en détourne complètement le regard de l' esprit pour le tourner tout entier sur l' image que l' on voit 
intérieurement, la similitude du corps, imprimée dans la mémoire, prend un tel relief que la réflexion même ne 
parvient pas à discerner s' il s' agit d' un corps extérieur, réellement perçu, ou de la pensée que l' on s' en fait 
intérieurement" (XI,4,7). Por outras palavras, a vontade e o domínio são aniquilados por uma (provisória) perda da 
razão ou da consciência numa situação comparável à do sonho (que, noutra obra, ele assimila ao extase - De Genesi, 
XII,12,25). Mais ainda, a fixação da visão interior à imagem pode acarretar a perda do controle (da razão) sobre o 
corpo : "J' ai même ouï dire à quelqu' un qu' il lui arrivait de se faire une représentation si précise et pour ainsi dire si 
matérielle d' un corps féminin, que le sentiment de lui être comme charnellement uni allait jusqu' à provoquer l' 
écoulement séminal" (idem). Temos aqui uma primeira abordagem do gozo da visão que é, a bem dizer, o que define 
o olhar. 
  Em De Genesi... a construção da visão como uma actividade voluntária e poderosa não era tão firmada. 
Nesta obra, Agostinho teoriza sobre a imagem como sendo não tanto o que a vontade une ao objecto para constituir a 
visão, mas como algo que separa a visão do objecto; paralelamente, Agostinho parece desistir das ideias de domínio e 
de união. A noção de imagem aparece no âmbito da classificação agostiniana dos tipos de percepção (XII) que são 
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três: a dos olhos ou corporal, a do espírito e a do intelecto (6,15).Os três tipos de visão, que correspondem "grosso 
modo" às funções do sensus, imaginatio e ratio, ordenam-se hierarquicamente. A passagem de um a outro tipo é 
marcada pela evanescência progressiva do objecto visto.A visão corporal, a dos sentidos, depende da visão espiritual 
que consiste na representação interior das imagens imprimidas na alma (6,15): um objecto só é realmente visto se o 
espírito elaborar a sua imagem, o que significa que o olho, por si só, não pode ver (11,23; 16,33) - crença herdada por 
Descartes (Jay1993:76) bem como pela neuro-fisiologia e pela psicologia cognitiva (v.infra,2.2.1.).Para funcionar, o 
órgão da visão precisa da alma e da mediação da imagem, situada entre corporalidade e incorporalidade. O que o 
olho vê não é o objecto em si mas a sua imagem. Alguns séculos mais tarde, S. Boaventura dirá que "as realidades 
sensoriais exteriores são as que primeiro entram na alma pelas portas dos cinco sentidos. Entram, note-se, não por si 
mesmas, mas por semelhanças suas"(Boaventura1986:90-1). Quanto à visão espiritual, ela é independente da visão 
corporal. É graças a ela que se pode ver a imagem de um corpo ausente; a imagem pode ser formada pela memória ou 
pela imaginação que cria as aparências de corpos nunca vistos ou inexistentes -  o que ele chama os fantasmas 
(DeTrinitate,VIII,6,9)(cf.Dubost1991:32;cf.Dragonetti1986:405-6). Deste modo a imagem é autónoma em relação ao 
objecto que substitui na sua presença, na sua ausência, na sua inexistência.Agostinho acrescenta ainda a visão 
intelectual ou inteligível, de que depende a espiritual, e que permite um tipo de percepção que nada deve ao corpo, 
aos sentidos, nem à aparência do corpo. A alma intelectual (mens) interpreta os signos e as imagens que se encontram 
no espírito (8,19). O espírito vê as imagens, a mens  compreende-as (9,20).  
 Daqui decorre que a Idade Média herdou de Agostinho uma noção de imagem que põe em relevo a sua 
função mediadora entre sujeito que vê e objecto visto in praesentia ou in absentia.Se o De Trinitate, insistindo no 
isomorfismo entre as visões exterior e interior, define a visão como um encontro (entre o olho e o objecto ou entre a 
alma e a imagem interior), o De Genesi, insistindo no papel mediador do espírito entre o corpo e a mens, aponta para 
uma definição da imagem como substituto do objecto e, assim, para uma construção da visão como um desencontro 
ou um distanciamento entre sujeito e  objecto20 . 
 Em Confessiones (400), Agostinho narra uma pequena história, protagonizada pelo seu amigo Alípio, que 
ilustra a imbricação da visão, do prazer e do desejo na pulsão escópica - e, por aí, o perigo que constitui a visão 
                                                 
20 Tanto é assim que Tomás de Aquino considera a visão como o mais espiritual e subtil dos cinco sentidos (citado in Spearing 1993:5); e S. 




exterior para o homem interior.  Agostinho conta de que modo Alípio foi tomado da paixão pelos espectáculos de 
gladiadores. Recém-chegado a Roma, Alípio tinha, destes espactáculos, uma opinião muito desfavorável. Mas um 
dia, um grupo de amigos arrastou-o até ao anfiteatro. Alípio fechou os olhos mas não fechou os ouvidos: o clamor da 
multidão, causado por um incidente do combate, obrigou-o, por curiosidade, a abrir os olhos. "(...) il ouvrit les yeux 
et il fut blessé dans son âme plus grièvement que ne l' était dans son corps celui qu' il contemplait avec avidité ; il 
tomba et sa chute fut plus misérable que celle du gladiateur, cause de ces cris" (VI,8).A destreza retórica de 
Agostinho estabelece duas identificações que reencontraremos nos romances no quadro da tópica do enamoramento: 
a metáfora da imagem como ferida e a do sujeito que vê com o objecto visto. O que é físico no plano do espectáculo 
torna-se psíquico no plano do espectador: a ferida, a queda. A paixão de Alípio traduz-se na fixação do olhar ao 
espectáculo sangrento, e a ferida metaforiza o desejo insaciável de ver - mais feridas, mais sangue. Moral da história: 
é melhor não ver. Agostinho di-lo em X,34 e 35: há que substituir a visão interior à visão exterior, a do espectáculo 
do mundo que embrutece quem nele se enreda. Só a visão anterior é, de facto, nobre. 
 Hugo de S.Vítor, teólogo do século XII, dá continuidade a esta visão da visão. No Didascalion, diz ele que o 
homem possui "une double faculté cognitive:au dedans il est doué de la raison, qui est orientée à la contemplation de 
l' invisible, au dehors, il est doué de la sensibilité qui jouit de la contemplation du monde visible (...)Or, lorsque l' oeil 
jouit tout en dehors et d' une manière désordonée des formas visibles, l' âme, au-dedans, se salit de la poussière d' 
innombrables représentations et jouissances" (Bruyne1946:210). A sua tematização da contemplação como nível 
mais elevado da visão intus ad invisibilia, metaforiza-a como predação, evocando o que Merleau-Ponty chama o 
"olhar de sobrevoo" : "Planant d' un vol libre, tantôt plongeant en ligne droite, tantôt faisant de vastes courbes, tantôt 
restant comme immobile, elle se porte vers l' objet de sa vision d' un élan impétueux et l' embrasse d' un seul coup d' 
oeil, avec une admirable vivacité, comprenant d' un seul regard tous ses aspects innombrables" (idem:231). 
 
 1.4.imagem, Encarnação e mimese 
 
 A palavra "imagem" recobre na Idade Média uma realidade vasta e plural:"un tableau (tabula) est une image, 
mais le Christ en est une aussi. Chaque fils est l' image de son père et un reflet dans un miroir est encore une image" 
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(Wirth1989:13). Mas a maior concentração do termo regista-se nos discursos sobre a Trindade e a Encarnação e 
serve para definir a relação do Filho ao Pai(idem:12).  
 A noção de imagem encontra-se estreitamente associada ao dogma fundamental do Cristianismo: a 
Encarnação de Deus. A Encarnação pode ser considerada o princípio que subjaz aos sistemas de representação do 
Ocidente medieval. Pelo menos, o dogma tem repercussões ao nível da própria concepção de representação. Cristo, a 
imagem de Deus, é o modelo da representação. Por isso, em 787, o segundo concílio de Niceia estabele que a recusa 
em adorar os ícones equivale a negar a Encarnação do Verbo.A imagem deixa de ser a negação do Verbo ou do 
Nome de Deus, como era na tradição hebraica (Debray1992:80-1), e passa a ser aquilo que dá a ver o Verbo ao 
mesmo tempo que o não dá a ver, numa dialéctica da presença e da ausência divinas. Definida por Boécio como uma 
forma transposta na matéria, a imagem participa, pela sua forma, do espiritual, sem ser ela mesma de natureza 
espiritual, de modo que não é a imagem que é adorada, mas sim o espiritual de que ela traduz (e trai) a forma 
(Wirth1989:80-1). 
 David Thomson considera que enquanto verbum Dei, Cristo é a perfeita coincidência do significante e do 
significado. A Encarnação é então a encarnação do sentido como presença real. No entanto, como explica Thomson 
num artigo sobre os místicos medievais, a Encarnação não existe fora da interpretação (o que significa, desde logo, 
que a unidade do signo não é assim tão perfeita e que o sentido não é uma presença real). Para Thomson, a 
compreensão medieval dos textos não é sustentada pela síntese encarnacional do signo (Thomson1994:44). Se, por 
um lado, Agostinho assume Cristo como fundamento e garante da veracidade da linguagem, por outro, o mesmo 
Agostinho afirma a insuficiência e a inadequação da linguagem a Deus. Assim, a Encarnação não unifica a 
linguagem, o sentido e a verdade mas problematiza a relação destas três instâncias entre si. Thomson cita um texto de 
Richard de Saint Victor em que o autor faz assentar a verdade da Encarnação sobre o pilar das Escrituras, i.e, da 
interpretação textual: "(...) nor do I accept Christ in His glorification if Moses and Elijah do not stand beside Him" 
(idem:46). A Encarnação é função da escrita na medida em que a escrita é disseminação do sentido através da 
interpretação. A teologia negativa e os místicos medievais assumem que a apreensão de Deus não está nunca 
finalizada e que a sua descrição nunca é adequada (idem:44-5). E daí, a intensa actividade de glosa e comentário por 
parte dos clérigos medievais. 
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 Assim sendo, a Encarnação é solidária daquilo a que Derrida chama la différance : a produção do diferir no 
duplo sentido da palavra, movimento puro do traço - da escrita como arqui-escrita - que, no seu jogo de presença-
ausência, rasura as noções metafísicas de origem, identidade, presença, verdade e torna possível o sentido "sempre 
já" em perda (Derrida1967). E se a imagem medieval é inseparável da Encarnação como modelo de representação, 
ela é forçosamente atingida pela differance da Encarnação e vai chocar com o princípio mimético21. Pois a imagem 
cristã, como explica Didi-Huberman, representa o irrepresentável. A imagem cristã abre para o visível, para a 
figuração, mas para aí procurar o que não é visível, o Outro do visível e, assim, pô-lo em causa, desfigurá-lo (Didi-
Huberman 1990:37-9). Didi-Huberman dá o exemplo de Tertuliano como um dos Padres da Igreja que queria mutilar 
o visível para que a imagem cristã não se confundisse com a idolatria e para que, na fractura aberta pela mutilação, 
aparecesse então o Outro ou o inconsciente do visível. É o que Didi-Huberman chama "la visualité du visible" em 
oposição à "la visibilité du visible" (o mimetismo, a idolatria) (idem:39). Daí "l' image comme déchirure". Isto 
significa que, na imagem, a opacidade vem manchar a transparência mimética, que a semelhança é minada pela 
dissemelhança, que a figuração é deslocada pela desfiguração, ou seja, que há um trabalho do visual sobre o visível, 
um trabalho que rasga "le tissu de l' imitation" et y fait symptôme (idem:191,222-4). A imagem é portadora de 
latência, portadora de um vazio, uma ausência, que faz dela o lugar de uma dialéctica do visível e do invisível: o 
visual(idem:26)22 .   A imagem cristã é, pois, um drama da semelhança, do Mesmo (idem:248-50). A este drama não 
é alheia a narrativa do pecado original e da expulsão do paraíso. O homem foi feito à imagem e à semelhança de 
                                                 
21  Toda a mimese é convencional e simbólica e mesmo a imitação dita realista não é uma relação imediata entre cópia e modelo,  dependendo do 
"endoutrinamento" (Modica1992:38). Assim, o artista medieval, como qualquer outro, figura menos o que vê do que o que sabe das coisas. Mas 
embora isto se aplique a todos os artistas (e não só), a dimensão convencional da arte medieval serviu muitas vezes para a distinguir como pré-
moderna (Zumthor1993:347), na medida em que condicionaria a visão a esquemas tradicionais e fórmulas herdadas. Discutindo este preconceito 
que, como disse antes, é renascentista, J. F. Benton dá exemplos de arte medieval mimética. Um deles é a estátua tumular de Rudolfo de Habsburg, 
esculpida durante a sua vida, e cujo autor a teria alterado à medida que ia notando alterações no rosto do modelo (Benton1991:275). Tal rigor 
mimético parece estranho nesta época, mas Benton garante que os artistas dos séculos XI e XII eram perfeitamente capazes de figurar indivíduos de 
forma a ser possível reconhecer o modelo na cópia (idem:276). Segundo ele, os artistas medievais podiam escolher entre dois tipos de mimese, a 
realista e a convencional: "In short, artist could produce "portraits" as instantly recognizable as those of modern cartoonist when they saw a reason 
to do so, and their preference for conventional and symbolic representation of living individuals was a matter of choice" (idem:277). O que Benton 
não diz é que este mimetismo realista é específico da técnica mortuária e nada tem a ver com a ficção. E que a semelhança exacta da esfinge ao 
modelo é "sa ressemblance d' être mort" (Didi-Huberman,1990:265). A palavra "representação" designa na Idade Média "une figure moulée et 
peinte qui, dans les obsèques, représentait le défunt" (Debray1992:21, citando Littré). E R. Debray acrescenta: "Les rites de funérailles des rois de 
France, entre la mort de Charles VI et celle d' Henri IV, illustrent autant les vertus symboliques que les avantages pratiques de l' image primitive 
comme substitut vivant du mort. Le corps du roi devait rester exposé durant quarante jours. Mais la putráfaction, malgré l' éviscération immédiate et 
les procédures d' embaumement, va plus vite que la durée matériellement requise pour l' exposition, le transport de la dépouille à Saint-Denis 
(surtout pour les tués en terre lointaine) et l' organisation officielle des obsèques. D' où l' utilité d' une effigie exacte, vériste, du souverain disparu" 
(idem: idem). 
 
22 Informado por concepções e convicções teóricas muito diversas, o ideal anti-mimético ou, mais simplesmente, a noção de que a arte não tem que 
imitar o visível, encontra-se em Plotino, que influenciou decisivamente a estética medieval (Grabar1945) e reencontra-se na vanguarda e na arte 
contemporânea (Klee que queria pintar o invisível ou os ready-made de Duchamp como arte nominalista). Lembrarei também Denis Areopagita e 




Deus. Esta condição original, ele perdeu-a pelo pecado. A imago Dei quebrou-se e opacizou-se (Didi-Huberman 
1990a:52) ou, em termos agostinianos, perdeu algo da sua semelhança (Javelet1967:62). Condenado a errar na 
"région de la dissemblance", a região longínqua em que Deus se tornou invisível, o homem entrou em demanda da 
semelhança perdida por via das imagens (os objectos visíveis) que são menos "à semelhança" do que "à 
dissemelhança".É que, assim perspectivada - e é-o assim desde Agostinho (Didi-Huberman 1988:81; cf. 
Javelet1967:63) -, a imagem é  mais da ordem do fragmento e do vestígio que dissemina e difere a semelhança. A 
palavra "vestígio" encerra uma dialéctica da presença e da ausência. "(...) il dénote - escreve Didi-Huberman - en 
même temps une destruction et une permanence: c' est la ruine - le vestige - et c' est aussi la trace - l' empreinte du pas 
sur le sol, ce qui atteste matériellement un passage et une présence" (Didi-Huberman 1990a:54)23. 
  
 
 1.5.imagem mental 
  
 Imagem, vestígio.  Em S. Boaventura, a noção de vestígio é ainda tomada numa dialéctica do perto e do 
longe quando confrontada com a noção de imagem enquanto modo de representação. A imagem é da ordem da 
semelhança e da proximidade, o vestígio da dissemelhança e da distância. A esta oposição junta-se ainda a oposição 
dentro-fora. "Entre os seres, uns são vestígio - outros, imagem; uns corporais - outros, espirituais; uns, temporâneos - 
outros, eviternos; e assim, uns estão fora de nós - outros, dentro de nós" (Boaventura1986:61). A nota 2 (p.60) 
precisa: "Vestígio é uma manifestação imprecisa e distante, um sinal vago mas real de uma coisa ou pessoa diferente. 
A realidade manifestada pelo vestígio fica-se conhecendo, como repete S. Boaventura, "de longe, como o pé no rasto 
da pegada" (...). Quanto à imagem, ela manifesta a Deus de modo mais preciso, claro e directo: como que de perto, 
porque é ... uma semelhança expressa". Encontramos aqui a oposição figuração - inscrição sobreposta à oposição 
perto-longe, e dentro-fora. E ainda que S. Boaventura vise, com esta oposição binária, subsumir um polo noutro, de 
acordo com o ideal agostiniano do homem interior, o certo é que o olhar do homem que caminha para Deus é 
                                                 
23 Isto vem atenuar as interpretações "simbólico-platónicas" que têm sido feitas da cultura ou mentalidade medievais onde supostamente se 
encontraria "une philosophie de la plénitude et de la continuité, une conception du monde unitaire cherchant à tous les niveaux de l' être la 
ressemblance" (Poirion citado in Strubel1993:32,n.11). Esta concepção da imagem, informada por duas narrativas fundadoras do pensamento 
medieval (a Encarnação do Verbo e a Expulsão do Paraíso), vem pôr em questão a suposta visão simbólica do mundo "comme miroir, image, reflet, 




apanhado entre o vestígio e a imagem, ou entre imagens que são vestígios. É a esta contaminação que parece referir-
se a célebre frase de S. Paulo, citada por Boaventura no Itinerário da mente para Deus : ver "per speculum in 
aenigmate" - frase que nega a transparencia da visão humana24 . 
 A distinção de Boaventura coloca a questão da conexão entre imagem e interioridade, i.e., imagem e 
percepção mental. Questão velha em que, já desde Platão, a imagem mental é comparada ou assimilada a uma 
inscrição, uma marca, um traço no cérebro ou na alma. Platão recorre a essa metáfora para descrever os mecanismos 
da memória e da imaginação. No Théétète,por exemplo, Platão afirma que as sensações e os pensamentos ficam 
gravados na alma como na cera os sêlos dos anéis  (sèmeia) ; a memória subsiste tanto quanto dura a imagem. No 
Philèbe, Platão compara a memória a um escritor que escreve discursos na nossa alma, e a imaginação a um pintor 
que desenha na alma as imagens correspondentes às palavras (cf.Agamben1981:122;Derrida1972:217).Também 
Aristóteles utiliza a mesma metáfora para descrever os mecanismos da sensação e da memória: o sentido só recebe do 
objecto exterior a forma sensível, sem a matéria, "tout comme la cire reçoit l' empreinte (sèmeion) de la bague 
indépendemment du fer et de l' or, et prend le sceau (sèmeion) d' or ou d' airain, mais non pas en tant qu' il est or ou 
airain" (idem:idem). E falando da memória, Aristóteles confunde impressão e imagem: a impressão é a cópia do 
objecto representado, e é aí que há memória. A mesma assimilação imagem-marca encontra-se em Denis Areopagita 
(idem:102): a relação marca-caracter (do sêlo) corresponde à relação imagem-modelo invisível (idem:103-4). 
 Nota-se nesta metáfora uma oscilação entre figuração e inscrição. A marca tem uma eficácia figurativa mas, 
ao mesmo tempo,  a figura desvanece-se ou minimiza-se, ficando reduzida ao traço (vestígio). A imagem interior 
(memória, imaginação) caracteriza-se por uma ambiguidade entre figuração e traço, pintura e  escrita. A noção 
abelardiana de "intelecção", imbricando palavra e imagem, participa dessa ambiguidade25. As hipóteses que se 
formulam actualmente sobre a imagem mental (que não se sabe ao certo o que é) consideram a possibilidade de uma 
ordem intermédia entre o verbal e o icónico (Aumont 1990:87)26 . 
                                                 
24  Agostinho pensava que a visão seria perfeita - e que veríamos Deus face a face - quando a imagem tivesse a sua semelhança perfeita 
(Javelet1967:62); ora a imagem perfeitamente semelhante ao modelo ou origem é uma imagem invisível (idem:58). 
 
25 As palavras são "intellections of things, not images, but they function by means of images which we utilize for configuring absent things (...) 
words, then, as signs of this type, apply the mind of the listener to the likeness of the thing" (Stock1983:379). 
 
26 A ideia de que um objecto não pode ser visto senão por mediação de uma imagem não é consensual para a filosofia da percepção.Ao 
representacionalismo, em que nomes como Mackie (1976), Ayer (1940), O'Shaughnessy (1980), Arnaut (1990) figuram na mesma linha que Platão, 
Aristóteles e Agostinho, opõe-se a corrente do realismo directo, defendida por J.Dancy em Contemporary Epistemology (1985), que afirma que 




 A imagem mental tem uma importância axial na literatura cortês. Invocar a valorização agostiniana do 
"homem interior" não me parece suficiente ou, pelo menos, afigura-se-me como uma causa remota. Factores de 
ordem socio-cultural condicionaram, nos séculos XII e XIII, uma reorganização da relação masculino-feminino a que 
se pode dar a designação de cortês. Agamben dizia que o que a Idade Média descobriu, ou inventou, não foi o amor 
mas a dimensão fantasmática do amor. De facto, o impasse sexual em torno do qual a literatura cortês não cessa de 
(não) se escrever ("ça ne cesse/sexe pas de ne pas s' écrire") alimenta-se da substituição do real do corpo pela 
imagem.    
 
 1.5.1. médicos 
 
 Quando Platão tratava a imagem em conexão com a memória e a imaginação, era para mostrar que a imagem 
é indispensável ao prazer e ao desejo humanos que estão longe de serem fenómenos unicamente  fisiológicos 
(Agamben1981:124-5), concepção a que a Idade Média deu continuidade, nomeadamente a sua medicina. Os 
médicos da escola de Salerno pensavam que a convergência da percepção, da imaginação, da razão e da memória 
prolonga e aumenta o desejo e o prazer sexuais (Baldwin1991:805).Por outras palavras, o prazer e o desejo humanos 
dependem menos da presença do objecto do que da sua imagem.Uma ideia que é cara à literatura cortês.  
 Mas este poder da imagem pode acarretar uma patologia da imagem.Os médicos empregam a metáfora da 
imagem impressa para descreverem a doença do amor (Jacquart1984:96-7), e utilisam os modelos platónicos e 
aristotélicos dos mecanismos da sensação e da memória para descreverem um fenómeno patológico. E onde os 
filósofos falam da alma e dos sentidos, os médicos falam do cérebro e das suas faculdades. 
 Desde Constantino27, a doença do amor - concepção do amor que remonta à Antiguidade (Wack 1990:5-10) 
- é suposta ter uma causa fisiológica, o excesso de esperma, e uma causa psicológica associada à visão: a 
contemplação da beleza provoca "une abondante réflexion qui peut dégénérer en mélancolie" 
(Jacquart1984:94;cf.Wack1990:39-41). No discurso médico a imagem designa tanto a forma do belo objecto visto 
por aquele que ficou doente, assim como esta mesma forma gravada na memória. A imagem estabelece uma 
                                                 
27  Constantino trouxe para o sul da Itália, na segunda metade do séc. XI, um carregamento de textos médicos árabes que começou a traduzir para 




continuidade entre o olhar posto sobre um corpo feminino e a contemplação fantasmática desse corpo que já lá não 
está, ou seja, uma continuidade entre fora e dentro. A função da imagem é a de manter o prazer de ver o objecto na 
sua ausência - ou, como dizia Lacan, "ce qu' on ne peut pas garder au-dehors, on en a toujours l' image au-dedans" 
(Lacan 1973:270). 
 A palavra "imagem" aparece sobretudo no quadro da discussão sobre o disfuncionamento das faculdades 
mentais na doença do amor que é uma doença cerebral: qual é a faculdade atingida em primeiro lugar e que desregula 
em seguida as outras. Alguns médicos dão a primazia à faculdade imaginativa, outros à estimativa. Gérard de Berry 
(último quarto do século XII) - que deslocou a equivalência constantiniana fisiologia-psicologia em proveito desta 
última (Wack,1990:59)28 - explica o "amor hereos" por um erro da faculdade estimativa que se traduz numa sobre-
estimação ou idealização da mulher amada imobilizando as faculdades mentais do amante fixadas à imagem 
(Wack,1990:56-8). Pedro Hispano (falecido em 1277) considera, na  versão A das suas Questiones super Viaticum, 
que a primeira faculdade atingida é a "fantasia" que tem como função comparar as formas sensíveis na ausência 
destas(idem:92). O desregulamento desta função traduz-se na ocupação do cérebro pela imagem única: não é tanto a 
imagem mas a sobre-estimação da imagem, a obsessão, que é importante na etiologia da doença do amor 
(idem:idem).É então que o doente se torna puro olhar: ele é só olhos. E um dos sintomas apontado por Pedro Hispano 
na versão B da sua glosa do Viaticum, ou por Bernard Gordon (segunda metade do século XIII) no Lilium medicinale 
(Agamben1981:187),é justamente o desmedido alargamento dos olhos na face cada vez mais magra. Para o doente, 
i.e., para o amante, o substituto fantasmático do corpo desejado torna-se o seu único visível, uma presença absoluta 
que o invade ao ponto que ele se ausenta, se esvazia de si mesmo - e deixa de ver para apenas olhar. Este estado 
melancólico, os textos literários descrevem-no como sendo o do amante pensif, esbahi  ou qui s' oblit.  
 
 1.5.2. clérigos 
  
 O discurso médico desenvolve a relação da imagem ao desejo sexual.Independentemente do aspecto 
patológico da imagem (a sua fixação), o discurso médico e outros (o de Agostinho, por exemplo) atribuem à visão a 
                                                 
28  O interesse crescente dedicado ao papel da percepção na doença do amor reforçou-se na segunda metade do século XIII, estimulado pelo 




responsabilidade de estimular o desejo e o prazer sexuais. Daí as condenações patrísticas e eclesiáticas daquele que, 
ao mesmo tempo, passa por ser o mais espiritual dos sentidos. Cipriano fala da "concupiscencia dos olhos", 
Crisóstomo do "unchastened gazing", Novaton do "adultério dos olhos"."Seeing and being seen belong to the self-
same lust", diz Tertuliano  (citados in Bloch1990a:301-2). Gérard de Galles, que morreu em 1223, prossegue esta 
linha de pensamento. Na sua Gemma ecclesiastica, recomenda aos homens que evitem olhar para e ser olhados por 
mulheres, e principalmente nunca fixar o olhar numa mulher (Camille1989:304). O prazer de ver o objecto ou a sua 
imagem é condenado como luxúria e pecado (nomeadamente de idolatria),  tanto mais que escamoteia perversamente 
o único fim que legitima o prazer sexual:a reprodução (Spearing 1993:4-6). No século XIII, com a reforma das 
práticas penitenciais determinadas pelo Concílio de Latrão, o olhar passa a ser considerado um pecado susceptível de 
ser penitenciado (Camille1989:305). 
 Na mesma linha de pensamento (ainda que não o desvalorizando explicitamente como pecado), André le 
Chapelain define o amor como relação escópica. A causa do amor é, para ele, a visão e a immoderata cogitatione da 
imagem. O amor é impossível sem a vista e, por isso, os cegos não amam. No seu estudo sobre o poeta medieval 
como voyeur, Spearing insiste nesta convicção do autor, avançando que ele "may simply be reflecting what is found 
in the secular literature of his own milieu" (idem:7-8). A literatura em língua vulgar, porém, parece-me problematizar 
bastante esta assumida primazia da visão no despertar do desejo e do prazer sexuais. O problema não se restringe ao 
caso supostamente pontual de Partonopeu (idem:143-4) mas à função estruturante do chamado tema rudeliano 
(amada nunca vista/amor de longe), em que assenta a dimensão, que julgo crucial, da perda (de vista) do objecto na 
elaboração literária do amor cortês. 
 
 







 Entre as mais importantes teorizações do olhar no período do pós-guerra, contam-se, antes de mais, a 
fenomenologia merleau-pontyana e a psicanálise lacaniana. 
 O interesse de Merleau-Ponty pela percepção insere-se na sua crítica do pensamento metafísico ocidental, 
nas suas duas tradições unilaterais do idealismo (a essencia, o "pour-soi") e do realismo (o facto, o "en-soi"). Esta 
crítica visa fundar o cogito sobre o "je perçois", i.e., um sujeito concreto, incarnado, situado no meio do visível e 
visível ele-próprio (Merleau-Ponty1964:152-3). Daí a importância do corpo e da relação corpo-mundo no 
pensamento de Merleau-Ponty. Tentando definir a diferença da filosofia de Merleau-Ponty em relação à gnoseologia 
de Husserl, escreve Luís Cabral que ele puxou "o ponto de gravidade do problema um pouco mais para baixo 
(procurando lançar âncora no mundo e no corpo) e um pouco mais para o lado (da coisa, da natureza)" 
(Cabral1994:4; grifos seus).Esta descida lateral é necessária à desmontagem do que Merleau-Ponty chama o 
pensamento de sobrevoo descrito como um olhar frontal sobre o campo fenomenológico oferecido em puro e 
transparente espectáculo. Merleau-Ponty recusa a frontalidade e a soberania do olhar do kosmotheoros (Merleau-
Ponty 1964:151-2) que constrói o conhecimento como coincidência e adequação da observação ou do pensamento à 
coisa em-si - princípio que remonta à metafísica medieval que define a verdade como "adequatio intellectus ad rem" 
(Garelli 1982:114).Merleau-Ponty procede assim à crítica radical de uma tradição secular que considera o mundo 
como exterior ao sujeito que o vê e pensa.Daí que ele se pronuncie contra a noção agostiniana de homem interior: 
para Merleau-Ponty, o homem interior não existe, o homem está no mundo, entrelaçado com o mundo. 
 Este entrelaçamento do sujeito com o mundo, ou melhor do corpo com o mundo, desconstrói a oposição 
rígida exterior-interior através de um modelo da visão muito diferente da do kosmotheoros. Este novo modelo passa 
pela noção fundamental de carne.A carne é o "ser bruto" e "pré-humano" que precede e preside à separação do sujeito 
e do objecto, o estofo comum ao corpo e ao mundo, estofo cuja espessura e reversibilidade faz com que corpo e 
mundo sejam o avesso e o direito um do outro. É a carne que procede à troca ou à translação do corpo e do mundo, 
que o mesmo é dizer do sujeito que vê e do visível. Daí que o modelo do olhar seja o da mão que toca a outra mão, 
"par lequel le sujet touchant passe au rang de touché, descend dans les choses, de sorte que le toucher se fait du 
milieu du monde et comme en elles" (Merleau-Ponty1964:176).A visão funciona assim - por reversibilidade de 
dentro e fora, por dupla deiscência do "voyant" em "visible" e do "visible" em "voyant".É o que o filósofo chama o 
"narcisismo da visão" pelo qual o sujeito que vê se sujeita a ser visto pelas coisas: "je me sens regardé par les choses" 
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(idem:183), "celui qui voit ne peut posséder le visible que s' il en est possédé" (idem:177-8) - ideias que Lacan 
trabalhará, nomeadamente na elaboração da noção de pulsão escópica e da sua topologia. 
 A noção de carne, com a consequente figura do entrelaçamento ou do quiasmo entre dentro e fora, põe em 
questão as identidades fixas de sujeito e objecto assim como a da própria relação entre eles (idem:183,187). O 
quiasmo implica uma distorção29 que impede dentro e fora, sujeito e objecto, de coincidirem. "(...) il s'agit d' une 
réversibilité toujours imminente et jamais réalisée en fait. Ma main gauche est toujours sur le point de toucher ma 
main droite en train de toucher les choses, mais je ne parvient jamais à la coïncidence" (idem:194;também 
p.170,182). Este movimento, que é também o da visão, nunca consegue chegar ao outro, tomá-lo. Evocando de 
algum modo a descrição lacaniana da pulsão, este movimento falhado "se prolonge à l' infini de cet échec (...) 
suspendu (...) au plus proche du rien où tout s' abolirait: à une distance infime de l' identité absolue.Mouvement qui n' 
a de sens à se produire que comme mise en jeu de la réalité de "l' étant" dans son ouverture au rien" (Gauchet 
1990:21-2). 
 Penso que é justamente a esta "distância ínfima", a este resto que impede dentro e fora de coincidirem, que 
Merleau-Ponty chama o invisível: "l' invisible au coeur du visible". Como diz Marc Richir, o invisível, manifestando-
se como uma ausência, é a cárie do visível, que faz deste um ser irremediavelemente incompleto, corroído, minado 
(Richir1990:38).Deste modo, o invisível não é uma película aderente que se deixaria destacar das aparências 
sensíveis e erigir em segunda positividade (Merleau-Ponty 1964:196).Ele não é um visível potencial escondido por 
trás das coisas, mas uma reserva de vazio que habita o visível e impede as formas de se fecharem e completarem 
sobre si-próprias (Richir1990:38).Donde decorre que a aparência não é a face visível de uma coisa completa em si e 
actualmente invisível, mas a ruína deixada pelo invisível (idem:idem; grifos meus). Esta concepção do visível e do 
invisível subverte a diplopia clássica do sensível e do inteligível, da aparência e da essência, do exterior e do interior 
que, longe de se oporem, se continuam na mesma textura carnal. 
 A afinidade ou proximidade entre algumas noções-chave do pensamento de Merleau-Ponty e do pensamento 
de Lacan - como carne e Coisa, invisível e olhar como objecto a - foram postas em relevo por certos autores 
(Briole1995 e Baas1995) e pelo próprio Lacan no seu Séminaire XI. A crítica fundamental de Lacan à fenomenologia 
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da percepção visa a primazia dada por Merleau-Ponty ao corpo como centro de uma percepção sobre a qual se funda 
o cogito.Para Lacan, o sujeito constitui-se do significante de que a percepção é o efeito. Ao campo da percepção, 
Lacan contrapõe o campo do desejo onde a percepção, falhada e perturbada, é perda (Lacan1961).  Mas em 1964, 
aquando da edição póstuma de Visible et invisible, texto que alguns consideram como pondo em questão La 
phénoménologie de la perception (Madison1973:182, Lefort1978:153), nomeadamente através da atribuição ao 
corpo de um estatuto diferente (Lefort1990:9, Pontalis1990:65), Lacan reconhece a convergência entre o seu 
pensamento e o de Merleau-Ponty no que toca ao problema da visão e do olhar : em comum a noção de olhar como 







2.2.1. olhar e visão 
 
 A psicanálise faz intervir a categoria do sexual no problema da visão, e é esse o principal factor que a 
distingue de outras abordagens, nomeadamente a psicológica. Esta última distingue i) a visão, estudada pela psico-
fisiologia, ii) a percepção, cujos mecanismos individuais são analisados pela psicologia cognitiva e do 
desenvolvimento, e iii) o olhar, estudado pela psicologia social como comportamento visual observável em situação 
de interacção social (Brossard 1992:12). O olhar é estudado na sua dimensão social como meio de comunicação 
(Argyle 1982) do qual se tenta calcular as taxas em condições que fazem variar factores como a distância, a presença 
de objectos, o tipo de relação entre "olhador" e "olhado" (idem). O objectivo é determinar o bom uso do olhar na sua 
dupla função de canal e sinal contribuindo para a coesão social (idem:491).Assim sendo, a psicologia considera o 
olhar na sua linearidade (o que Brossard designa como semântica da direcção dos olhares), cuja codificação e 
decodificação pode e deve ser calculada e medida (taxas de olhares). A definição lacaniana do olhar como objecto 
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evanescente por excelência e de estrutura reversível, está longe da abordagem psicológica que privilegia a 
linearidade, a comunicação, o bom uso. O olhar é justamente um uso falhado da visão. 
 A psicologia cognitiva (e também a neuro-fisiologia) concebe a percepção como um processo de tratamento 
da informação, uma interpretação mobilizando modelos e apriori culturais que variam segundo as épocas e as 
culturas. Ela distingue-se da psicologia gestaltista (e de teorias próximas como a das "affordances" de J.J.Gibson) que 
considera a percepção como um fenómeno imediato: quando vemos um objecto temos dele uma percepção global que 
não é o resultado da da análise de cada elemento que o compõe, mas que é imediata. Trata-se da forma (Gestalt) que 
é estrutura dotada de sentido (Mucchielli1995:26-7). A psicologia cognitiva, pelo contrário, considera que a forma é 
o produto final dos tratamentos perceptivos que se desenrolam em duas (Flavigny1987) ou três etapas 
(Bonnet1995:28).A primeira é a da codificação automática (inacessível à consciência) das informações sensoriais; a 
segunda é o agrupamento das informações em formas globais; a terceira é a da interpretação das informações assim 
estruturadas e que recorre a conhecimentos anteriores (Bonnet1995:28-9). Flavigny considera apenas os níveis 
sensorial e perceptual (Flavigny1987:168). O nível sensorial condensa as duas primeiras etapas de Bonnet, mas em 
vez de formas globais, Flavigny fala de léxico e de "mot visuels" (idem:170-2). No segundo nível, a visão é um 
processo de interpretação das imagens retinianas (idem:175) que são então postas em adequação com um modelo, um 
a priori  intelectual, um preconceito, uma representação pré-estabelecida (idem)30.Ao contrário da psicologia 
gestaltista que considera a percepção como contemplação e conceptualização do mundo, a psicologia cognitiva 
concebe-a como uma actividade biológica e mental (Bonnet1995:28). Independentemente das suas variantes, 
interessa à psicologia a percepção como estrutura, como representação ou boa forma. Ora, o olhar é justamente um 
desarranjo da percepção. 
 
2.2.2. o olhar como objecto a  
 
 Para a psicanálise, o olhar é fundamentalmente o que permite  a visão ao mesmo tempo que a perturba. Se a 
percepção é um écran que selecciona a informação de modo a que possamos ver, isso significa que a visão se funda 
numa perda, num não-visto, que é o seu gozo. G. Bonnet define assim o "voir sexuel" ou prazer de olhar: "(le voir 
                                                 




sexuel) est un plaisir de voir le sexe en tant qu' objet inaccessible et fondamental: il est généralement refoulé, mais 
intervient constamment dans notre vision la plus courante dont il est à la fois la force dynamique, le trouble-fête et l' 
antithèse. Il s' inscrit aux fondements de l' optique moderne, ce qui ne veut pas dire que celle-ci lui reconnaisse une 
quelconque existence. Au contraire, on l' a rappelé, celle-ci se caractérise par l' absence totale de référence au regard 
qui est pourtant l' équivalent imaginaire de l' objet en ce qu' il a d' inaccessible" (Bonnet 1989:129; grifos meus). 
Mais precisamente o "voir sexuel" pode ser definido como o gozo de não conseguir ver esse objecto impossível que o 
sexo pode materializar.Mas num registo mais ortodoxo, eu diria que esse objecto impossível de ver é o falo 
imaginário. 
 Ao acrescentar à tríade freudiana das pulsões (oral, anal e fálica), o olhar e a voz, Lacan teoriza o olhar 
como objecto a, noção complexa e paradoxal que não tem uma definição fixa no seu pensamento.No Seminário XI, 
Lacan apresenta o objecto a como um símbolo do falo  "en tant qu' il fait manque" (Lacan 1973:119) - uma falta que 
resulta do facto de que, para se constituir, o sujeito teve de separar-se de qualquer coisa como órgão. Esse qualquer 
coisa é o objecto a corporal (real) que se apresenta sob cinco "semblantes": o seio, as fezes, o olhar, a voz e o falo - 
modelo de todos estes objectos corporais perdidos sob o efeito do corte significante. É por via desta perda que o 
sujeito é introduzido à dimensão da falta e do desejo assim como à dimensão da realidade - que é como que o avesso 
da primeira (Dor1992:226). O objecto a é aquilo a o sujeito renuncia para que o mundo lhe seja dado como mundo e 
para que ele, sujeito, se reconheça no mundo (Conté1992:215). Ou, por outras palavras, para que lhe seja possível 
ver(-se). Noutra passo Lacan fala, a este propósito, de extracção do objecto a:"le champ de la réalité ne se soutient 
que de l' extraction de l' objet a qui pourtant lui donne son cadre" (citado in Miller1984) - frase enigmática e, por 
isso, muitas vezes glosada. Miller explicita-a dizendo que a perda do objecto a real por intervenção simbólica (a 
inadequação da palavra à coisa) fornece à realidade o seu quadro e o seu écran, i.e., o fantasma que suporta o seu 
sentido como "peu-de-réalité" (Miller1984:28-9), bem como o desejo do sujeito pelo objecto radicalmente perdido. O 
visível aparece como que incrustrado no vazio deixado pela extracção do objecto a, vazio que o atravessa e o caria, 
como diz Richir. Suponho que esta imagem de cirurgia dentária é uma outra maneira de falar da perda da Coisa, o 
real puro, logicamente (mas não cronologicamente) anterior a toda a simbolização31 (Braunstein 1992:78): o lugar 
                                                 
31 Precisemos:a Coisa não é substantiva nem positiva, ela é um fantasma, um mito, produzido pelo processo da simbolização, o que quer dizer que 
ela surge no próprio gesto da sua perda. Daí o que Zizek chama o "paradoxo do real lacaniano": "il n' y a pas de substance de jouissance sans qu' il 
n' y ait d' abord le surplus de jouissance. La substance est un mirage rétroactivement appelé par le surplus. L' illusion qui tient à l' objet a en tant que 




mítico onde a falta falta. Por outras palavras, não seria possível ver o mundo sem esse vazio que o rompe - e, creio, 
reencontramos aqui o invisível merleau-pontyano. O desejo  manifesta-se no olhar que tenta chegar ao objecto 
impossível sem nunca o conseguir (pulsão). O sujeito vê pouco, pois que no lugar e em vez da Coisa das origens, ele 
vê os objectos que derivam da sua perda, os seus sucedâneos ou representantes fantasmáticos também chamados 
objectos parciais ou metonímicos. Assim, o que o sujeito ver num objecto parcial é o que dele se não pode ver (Lacan 
1973:205). 
 Como todo o objecto a , o olhar resulta do corte significante que separa para sempre sujeito e objecto do 
desejo: a "extracção do objecto a". O efeito do simbólico sobre o visível produz uma perda, uma ausência (a da 
Coisa) que o significante fálico designa. "Son surgissement en tant qu' effet de la chaîne signifiante a pour corrélat sa 
soustraction du registre du visible" (Lebovits1985:18). O olhar é a contrapartida do falo invisível (o seu "tenant-lieu" 
ou "lieu-tenant") o objecto que o sujeito perde para poder ver (o mundo, os objectos, o Outro).  
 A partir daí o olhar põe-se em demanda do objecto impossível: "À explorer les formes à lui offertes dans 
toute l' étendue du champ perceptif, c' est bien le seul objet dont le sujet est assuré d' avance qu' il ne pourra l' y 
distinguer. Mais cette assurance, loin de la décourager, est bien plutôt le principe de cette quête inane et sans fin qu' 
est le regard, lequel reste à jamais fixé sur cet effacement initial. Le regard, accommodant obstinément sur ce qui ne 
peut se voir, regard tout aussi bien aveugle puisque, pour ce qu' il cherche, les yeux qu' il braque sur les objets ne lui 
sauraient servir de rien, porte donnant sur le vide, éternise cette éclipse de l' image, son évanouissemnt dans l' 
inapparent"(idem:18-9). "On peut dire du regard - continua Lebovits - tout autant qu' il scrute obstinément un point 
évanouissant, qu' il se fait guetteur de l' invisible, ou qu' inversement il cherche sans répit la confirmation que ce qu' il 
traque n' est en aucun cas au bout de sa ligne de mire présent dans le visible" (idem:idem). 
 Ora, enquanto objecto a que o sujeito renuncia para poder ver o espectáculo do mundo, o olhar, como todo 
objecto a, é um resto inassimilável.Ele é algo que cai entre o sujeito e o Outro, que não pertence nem a Um nem a 
Outro, mas fica suspenso entre ambos como algo que não é nem totalmente separável nem totalmente 
incorporável32.Evanescente por excelência, sem imagem (não especularizável), o olhar atrapalha a visão, assombra-
a, parasita-a, submerge-a, constitui a sua zona de gozo (idem:20). Repetindo Merleau-Ponty, Lacan diz que o olhar é 
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appartenant à la réalité extérieure" (Winnicott1975:9). O objecto transicional é algo entre o polegar e o urso de peluche ; ele pode situar-se fora, 




o avesso da consciência (1973:97) - relação que ele esquematiza através do quiasmo dos dois triângulos 
representando os dispositivos perspectivo e anamorfótico (idem:106,121). O quiasmo dos dois dispositivos implica a 
extracção do écran, necessário à visão, para que a anamorfose manche ou rompa a imagem, restituindo o que do 
espectáculo do mundo estava excluído33. Com este esquema, Lacan ilustra o facto de o sujeito da representação, 
situado no ponto geometral ou ponto de vista, transformar-se, em/por retorno, em "tableau sous le regard", pois no 
campo escópico, há olhar do lado das coisas - o que nos olha naquilo que vemos(idem:124).Cito Lebovits: "À titre de 
sujet pontuel de la représentation, je me conçois comme centre de vision, sommet de l' angle sous lequel je balaye les 
objets qui m' entourent à l' intérieur  d' un horizon dont je dispose. Mais ce qui m' échappe dans cette posture de 
maîtrise, au peu près que j' en puis ressaisir au miroir et qui conforte l' illusion de ma complétude narcissique, c' est 
ma propre image, telle qu' un regard anonyme, virtuel en tout point de l' espace vers lequel je tourne les yeux, m' en 
dépossède" (Lebovits 1985:19).Daí que não haja coincidência na dialéctica entre olho e olhar. "Quand, dans l' amour, 
je demande un regard, ce qu' il y a de foncièrement insatisfaisant et de toujours manqué, c' est que - Jamais tu ne me 
regardes là où je te vois. Inversement, ce que je regarde n' est jamais ce que je veux voir" (Lacan1973:118; grifos 
seus).              
2.2.3. pulsão escópica 
 
      A demanda vã e sem fim do olhar tem a configuração repetitiva e errática (ou errante) da pulsão. 
 É sabido que Lacan faz da pulsão um dos quatro conceitos fundamentais da psicanálise. Necessário à 
compreensão do desejo e do estatuto sexual do inconsciente, o conceito de pulsão é um dos mais complexos e difíceis 
da psicanálise. Em Pulsions et destin des pulsions (1915), Freud afirma que a pulsão é um conceito-limite entre o 
somático e o psíquico (Freud1968:17). Convem então precisar que a pulsão não pode ser confundida com o instinto, 
noção que muitas vezes traduz a palavra alemã "Trieb". A pulsão distingue-se do instinto e da necessidade (besoin) 
na medida em que não está sujeita a uma regulação natural; ainda que se trate de uma noção que vem da biologia, a 
pulsão escapa ao sentido biológico de conduta geneticamente determinada. O exemplo corrente para dar conta do 
afastamento da pulsão em relação ao registo biológico, é o da diferença entre a necessidade do nutriente que visa o 
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leite, e a pulsão que visa o acto de sucção. Daí a distinção freudiana entre pulsões de auto-conservação, que são da 
ordem da necessidade, como a pulsão alimentar, e as pulsões sexuais (idem:21-2); ao contrário das outras, as pulsões 
sexuais satisfazem-se sem atingir o seu fim e o seu objecto é infinitamente variável porque nunca é adequado, nunca 
é "o bom": são as pulsões parciais, pulsões que erram (nos dois sentidos da palavra: enganam-se do objecto e andam 
à deriva entre eles). 
     Freud atou a noção de pulsão num laço entre o corpo e a gramática. Ao estudar os mecanismos de transformação 
das pulsões, Freud utilisou as transformações gramaticais duma frase onde o verbo toma uma forma activa, passiva 
ou reflexa (idem:26-9). Em Le réel et le sexuel, Claude Conté desenvolve esta ideia, dizendo que a pulsão se situa no 
ponto de encontro do corpo e da palavra, do real e do simbólico, lá onde o ser vivo, sexuado, mortal, é também um 
sujeito falante (sujeito castrado). O problema da pulsão é o da "articulation de ces deux manques, celui que la 
sexualité porte au coeur du vivant et celui dont la parole frappe le sujet" (Conté1992:71-2). Pois ao constituir-se na 
dependência do significante, no lugar do Outro, o sujeito constitui-se dividido, alienado. A pulsão toma assento nesta 
dupla falta sexual e significante para a suprir. Ela traz o real do sexo, que escapa ao simbólico, ao coração do desejo 
que é um efeito da linguagem (o resto do pedido). Ao mesmo tempo a pulsão orienta o desejo - que, por si só, é 
desejo de Coisa Nenhuma - para um (uns) objecto(s) parcial (parciais) onde encontra o sexual inscrito no simbólico e 
no imaginário34. Sem a pulsão, o sujeito não poderia estabelecer uma relação com o Outro. Essa relação é parcial e 
equívoca, pois a pulsão é incapaz de chegar ao Outro. O seu circuito de ida-e-volta mostra essa incapacidade. 
Procedendo à síntese das transformações gramaticais formuladas por Freud para descrever a pulsão, Lacan elimina a 
distinção entre activo e passivo em prol de um só tempo verbal: o "se faire...voir, entendre, sucer, chier" (Lacan 
                                                 
34  Tal como Conté a define, parece que a pulsão nada tem a ver com o imaginário, mas de facto não é assim. Para que o desejo encarne num 
objecto de pulsão é necessária a intervenção duma imagem pois o impulso ("poussée") não pode orientar-se para um objecto se não tiver um modo 
de inscrição psíquica. A articulação da imagem com o desejo e a pulsão remonta à primeira experiência de satisfação do nutriente, que se postula ser 
imediata. Essa primeira experiência deixa um traço psíquico, graças ao qual as experiências posteriores se afastam da primeira justamente porque 
mediatizadas pela representação psíquica. A segunda experiência reinveste e reactiva o que ficou inscrito da primeira de modo que a necessidade (a 
fome) é associada e mediatizada pela imagem (logo, pelo afecto). Nesta não-coincidência das experiências de satisfação algo do gozo inicial, mítico, 
se perde. O nutriente tenta reduzir a diferença, alucinando a satisfação, ou seja, satisfazendo-se de uma imagem. "La clinique ou le rêve, en 
permettant alors d' affirmer que le désir tend par nature à l' hallucination, c' est-à-dire, à reproduire la perception de la même présence venue "in illo 
tempore" apaiser le besoin, établit du même coup que le sentiment de cette présence-là, seule l' image peut le donner et donc que si le besoin n' est 
satisfait que par un objet adapté, le désir, lui, se signifie à sa satisfaction par la présence d' une image ou par l' image de la présence perdue 
(Sublon1975:73). Esta função de antecipação da imagem articula-a ao desejo e à pulsão. O sujeito deseja imagens, ou melhor, deseja a imagem 
inconsciente da mítica satisfação imediata, imagem que o recalamento primordial fez desaparecer para sempre deixando apenas a marca do encontro 
falhado. O desejo é inconsciente e os objectos da pulsão nunca são conformes à imagem esquecida:o que se tem nunca é como o que perdeu]. É pela 
sua mediação que "le désir puisse prendre corps, ou le corps s' appareiller au désir" (idem:148).[A distinção agostiniana entre "fruitio" e "usus" 
parece-me poder exemplificar a diferença entre desejo e pulsão. Para Agostinho não se deve gozar dos objectos visíveis mas de Deus, pois o gozo 
de Deus é único e sem fim, enquanto que o dos objectos é parcial e substituível (Didi-Huberman1988:88). Deus (a Causa das coisas, o Real absoluto 
impossível de atingir em vida) é o único objecto do desejo, um desejo sem pulsões, divorciado do corpo e do sexual. Um desejo que exige que se 




1973:218-9). Este "se faire" define  "le mouvement circulaire de la poussée qui sort à travers le bord érogène pour y 
revenir comme étant sa cible, après avoir fait le tour de quelque chose que j' appelle l' objet a" (idem:217). A pulsão 
perde sempre o seu objecto uma vez que o contorna e volta ao ponto de partida para o reactivar. Assim, a pulsão 
escópica perde de vista o (seu) objecto. Mas, explica Claude Conté, neste escamoteamento do objecto, "le retour n' 
efface pas l' aller et entre l' aller et le retour il apparaît quelque chose" (idem:75). Tudo se passa como na história de 
Cinderela que leio como uma figura da pulsão: "le retour sur le corps propre fait écho à un vide dans l' Autre, ce 
cadavre qui alors s' anime de la perte même du sujet, perte de ce qu' il abandonne dans sa fuite pour s' être approché 
de la jouissance" (idem:77). O circuito da pulsão assinala o limite do/ao gozo - a sua meia-noite - de cujo além o 
sujeito foge, deixando cair um sapatinho de cristal - o que resta do encontro falhado com o Outro através da dança 
em torno do objecto a, gozo perdido que sustenta o desejo e relança a pulsão ("plus-de-jouir").  "La pulsion est le 
seul chemin offert à un "aller accrocher l' Autre", mais c' est un chemin en court-circuit qui ne cerne qu' un vide, a, 
auquel peut se substituer n' importe quel objet" (idem:158). Por ser o mais evanescente dos objectos a, o olhar é o 
que melhor se presta não propriamente a representar, mas a visualizar esse vazio. 
  Ora, este curto-circuito pulsional faz "eco a um vazio no Outro", ou seja à incapacidade do Outro em 
responder sobre o sexo (idem:143), sobre o enigma, o real da diferença sexual. É aí que a pulsão intervem para 
remediar (insuficientemente) a esta falta no Outro: falta de um significante que inscreva o real da diferença sexual. A 
pulsão resulta de uma ablação significante, um "hors-dit", que impede o Outro de responder adequadamente ao 
pedido do sujeito, e vice-versa. O "che vuoi?" é o espaço vazio onde se compro-mete o desejo actualizado em pulsão.  
 Donde a afinidade entre pulsão e pedido. Mais do que afinidade, nó. Nó e corte. Pois a pulsão escreve-se "S 
barré poinçon (liaison-exclusion) de demande". A pulsão é um pedido silencioso, à margem da articulação 
significante e ao mesmo tempo em relação com a linguagem. Braunstein sugere que as pulsões são os "motores de un 
proceso infinito de enunciación que se reconece por los efectos de metáfora y de metonimia inducidos en el nivel del 
enunciado" (Braunstein 1983:22).E mais adiante afirma que as pulsões são uma "organización significante que nada 
significa pero que será fuente de todas las significaciones" (idem:37). De facto, Lacan põe, no gráfico do desejo, a 
fórmula da pulsão no lugar do código. 
  Da relação paradoxal da pulsão com a linguagem (poinçon) decorre a sua dimensão mortífera. "La pulsion 
escapa al orden vital, lo desordena introduciendo en él al símbolo que ha tomado del Otro" (idem:16) e, com ele, a 
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morte. Toda a pulsão é pulsão de morte porque ela sempre falha, sempre se repete, ela é anti-económica, ela é tensão, 
gozo, e não algo de biológico e hedonista funcionando segundo o princípio de prazer (e assim a psicanálise abandona 
a distinção freudiana entre pulsões sexuais e de auto-conservação, dominadas pelo princípio de prazer 
(Freud1968:37)). E essa dimensão mortífera repercute-se ainda ao nível da linguagem. Ela tende a dissolver a ligação 
entre as malhas da cadeia significante, a quebrar o laço do discurso e da comunicação(Braunstein 1992:50), em suma 





 Desenvolvendo-se no quadro teórico instaurado por Lacan, o pensamento feminista francês visa 
principalmente contrariar aquilo que considera ser a importância excessiva que Freud e Lacan dão ao Édipo e ao 
simbólico.O deslocamento da atenção para o pré-Édipo, a fase pré-verbal duma relação especial com o corpo materno 
(um "corps-à-corps") é o denominador comum ao pensamento de autoras como Cixous, Irigaray e Kristeva. Devolver 
o corpo à linguagem que enferma, desde Saussure, de excesso de formalização, é, a partir dos anos sessenta, o 
projecto de Kristeva. Concretizado na teorização do semiótico (de que a abjecção e a melancolia são figuras), e da 
sua relação dinâmica e complexa com o simbólico, este projecto não deixou de dirigir certas críticas a Lacan. 
Algumas prendem-se com a questão da visão e do olhar. Distinguindo o semiótico do imaginário, Kristeva afirma 
que a identificação imaginária (o estádio do espelho) não é apenas visual, é sinestésica (Kristeva1980:20-1). Aliás, 
ainda que Kristeva mencione as cores, parece por vezes que a pulsão escópica não faz parte dos ritmos semióticos 
(Kristeva1987:73) ou que ela é aí de somenos importância35.  
 É também a uma desvalorização da visão que procedem Cixous e principalmente Irigaray, estabelecendo 
uma oposição entre visual-masculino e táctil-feminino. Em Speculum, Irigaray critica a Freud a continuidade que a 
sua teoria dá ao "oculocentrismo secular", visando, com esta designação, a função crucial que Freud atribui à visão 
na "descoberta" da castração pelas crianças de ambos os sexos (Irigaray1974:53-7).É inverosímil, de facto, que a 
                                                 
35  Para Cixous, a fase pré-edipiana é dominada pelo tacto, pela voz, pelo ritmo, muito mais do que pelo olhar - uma fase que tem continuidade na 




menina siga o menino no apetite de ver - o "olhar fálico" - e no espanto horrorizado face à (sua) ausência de pénis, 
com a consequente frustração dela (e que a levaria a desejar ardentemente ter também um) e o desprezo misógino de 
ambos (Freud1992:115). No entanto, o discurso polémico de Irigaray passa muito depressa sobre a distinção que 
Freud estabelece entre o olhar masculino e o olhar feminino na descoberta da castração. O menino olha mas não vê 
em virtude de um preconceito, uma "ruminação intelectual" que o leva a denegar a falta de pénis na menina 
(idem:21,115,127). A esta percepção diferida por uma atitude "intelectual" e "reflexiva" opõe-se a visão nítida e 
imediata da menina (idem:127), a sua "fé perceptiva" (Assoun1995:67-8). Ele vê de menos - e (porque) pensa; ela vê 
de mais - e (porque) não pensa. Não haverá, mais uma vez, na teorização freudiana da diferença sexual em termos 
escópicos, a acção calmante do velho sonho de simetria de que fala Irigaray ? Que as coisas se passem assim 
pressupõe, a meu ver, que o pénis precede o falo. Sara Kofman, pondo também em causa a primordialidade do 
"Aublick" mas aceitando a frustração feminina, postula uma frustração anterior e condicionante da percepção da sua 
"castração" pela menina (Kofman1994:189-90,203)36. Eu diria que a primordialidade do "coup d' oeil" é duvidosa 
tanto para ela como para ele: não será a curiosidade de ver o sexo do outro um efeito do discurso do Outro (dos pais, 
por exemplo) em torno da diferença sexual? E sendo assim, não será a "descoberta" da castração condicionada, tanto 
para ele como para ela, por uma elaboração imaginária que não será forçosamente do mesmo género ? 
 Para Irigaray, a prevalência do olhar é estranha ao erotismo feminino: "la femme jouit plus du toucher que 
du regard, et son entrée dans une économie scopique dominante signifie, encore, une assignation pour elle à la 
passivité: elle sera le bel objet à regarder" (Irigaray1977:25).No projecto, partilhado com Cixous, de criar uma escrita 
feminina - a que Kristeva não adere (Kristeva1989:204) -, representação positiva da identidade feminina, Irigaray 
fala de uma escrita fluida, excessiva, que desconstrói os termos próprios, as formas bem construídas, as identidades. 
E acrescenta: "ce "style" ne privilégie pas le regard mais rend toute figure à sa naissance, aussi tactile" (idem:76). O 
olhar é aqui tomado, não como resto da visão, o que a perturba, mas como visão transparente que domina, que se 
apropria do objecto: uma visão sem olhar. Irigaray atribui-lhe o género masculino - o olho-pénis, a erectilidade do 
                                                 
36 O riso de Demeter face à "castração" de Baubô contraria a ideia da frustração feminina (Juranville1993:161-7). Para Juranville, a "evidência" 
feminina, em oposição à "teoria" masculina, significa de forma positiva que as mulheres renunciam ao mito da plenitude fálica, existindo no mundo 
segundo uma modalidade anti-melancólica (idem:169).As mulheres são cépticas e isso distingue-as dos homens e do seu logro fetichista ou 




olhar, aquilo a que a teoria anglo-saxónica chama o "male gaze"37 - e  arruma-a numa economia libidinal em que 
escópico é sinónimo de fixo, de forma fixa - em oposição a fluxo, matéria. "Né de chair, le regard en émerge et 
déploie ses horizons de domination, mais y retourne, se heurtant à une transparence de glace. Fluide figé par l' oubli 
ou la haine du corps dont il a pris naissance?" (Irigaray1982:107). Por onde se vê que Irigaray mantem a vetusta 

















3.1. problemática da teoria e da história nos estudos medievais ou como estudar a literatura medieval 
 
 
 Neste ponto, pretendo definir a metodologia que adopto no âmbito dos debates que actualmente 
afectam os estudos medievais. Pois a questão da metodologia não é isolável duma problemática mais lata 
onde a perspectiva que se tem sobre a literatura medieval tem especial relevo. 
 
                                                 
37 Num trabalho recente sobre as fotografias de Cindy Sherman, R. Krauss dirige uma crítica acerba à teoria do "male gaze". Os seus principais 
argumentos são os de que esta teoria fetichiza o Significado, pondo de lado o jogo do significante, e que é incapaz de ver fora do registo da imagem 




 3.1.1. filologia e teoria nos estudos medievais 
 
 Há cerca de quinze anos, num número da NLH  dedicado às relações entre os estudos medievais 
e a teoria literária, H-R Jauss escrevia um importante artigo visando estabelecer o que designou por 
"modernidade da literatura medieval na sua alteridade" (Jauss1979:183). Para tal, Jauss propunha um 
método hermenêutico inspirado de Gadamer, o qual, partindo do contraste dos horizontes de experiência 
estética, onde se situa a reflexão sobre a alteridade do texto medieval, deve conduzir à fusão desses 
horizontes, onde se situa o sentido que o texto tem para nós (idem:182-3). Tal "démarche" é, a seus 
olhos, necessária ao restabelecimento do interesse intelectual dos estudos medievais no quadro da 
tendência moderna do desenvolvimento da teoria. Jauss apresenta assim a teoria como condição 
necessária à renovação e à legitimação dos estudos medievais. 
 Segundo Jauss, o "estabelecimento da modernidade da literatura medieval na sua alteridade" 
constitui um "desafio do passado" (Méla & Cazelles1990) às assunções modernas, nomeadamente aos 
três principais preconceitos do ideal filológico positivista: o carácter escrito da tradição, a singularidade 
do autor como criador e a autonomia do texto como obra individual(Jauss1979:188). A estes 
preconceitos modernos, a alteridade medieval opõe, sempre segundo Jauss, o carácter oral da tradição 
literária , o anonimato do autor e aquilo a que se veio a chamar, com Zumthor, a mouvance dos textos: 
esse facto que faz com que um texto medieval nunca se leia só, como diz Méla, mas em função da 
variação intertextual (idem:189). Daqui resulta que as "obras" medievais  não podem ser consideradas 
como produções individuais e que a produção textual medieval não cabe na categoria crítica "o-homem-
e-a-obra", cara à tradição filológica (cf. Frappier, Chrétien de Troyes, l' homme et l' oeuvre,1957). No 
Essai, Zumthor deu especial enfase à conjugação do anonimato do autor com a mouvance 
(Zumthor1972:65-75), que posteriormente veio a teorizar no quadro da inflexão "oralizante" que o seu 
pensamento tomou (Zumthor1980:68 e 1984:110)38. Nesse quadro teórico zumthoriano a oralidade da 
                                                 
38  No Essai, a mouvance é um factor de escrita: "C' est l' écriture qui explique et justifie la pluridimensionnalité du texte, opposée 
à la linéarité de la parole, ainsi que le caractère ambigu de son historicité" (Zumthor1972:74). "Mouvance:le caractère de l' oeuvre 
qui, comme telle, avant l' âge du livre, ressort d' une quasi-abstraction, les textes concrets qui la réalisent présentant, par le jeu des 
variantes et des remaniements, comme une incessante vibration et une instabilité fondamentale" (idem:507). Em La poésie et la voix 
dans la civilisation médiévale, Zumthor escreve: "Lorsqu' il y a une dizaine d' années je proposai la notion de mouvance des textes, 
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literatura medieval (que é uma realidade da sua transmissão mas não da sua produção) é definida como 
um factor determinante na clausura impossível do texto medieval (1984:52-4,68-9,75,88); por outras 
palavras, se há indeterminação semântica no texto medieval ela é devida à sua dimensão oral e não à sua 
reescrita.  
 Trabalhos como os de B. Stock permitiram perspectivar de um ângulo diferente a relação entre 
oralidade e escrita na cultura medieval e considerar o discurso oral como existindo e funcionando no 
quadro de convenções determinadas por textos (Stock1983:12)39 . Ainda que a cultura medieval seja 
predominantemente oral, o seu sistema de referência e de autoridade é textual (Boutet1992:70). Além 
disso, há que pensar que o preconceito filológico da tradição escrita não é estranho, bem pelo contrário, 
ao preconceito "metafísico" da secundaridade dessa mesma escrita: o que é primordial e essencial é a 
língua oral, a voz: a "literatura" medieval (Zumthor escreve-a entre aspas) situar-se-ia assim num período 
ainda não contaminado pelo pharmakon da escrita, a sua différance. O pensamento de Zumthor, que se 
afirma contra a filogia, reencontra integralmente o preconceito filológico-metafísico da escrita-como-
suplemento que Derrida desconstruíu40 .  Mas é também possível fazer perder ao par anonimato-
mouvance a sua especificidade medieval. Não vem este par ao encontro de assunções centrais da teoria 
pós-moderna como a de intertextualidade (Zumthor1981) e do (livre) jogo da escrita pós-moderna 
(Sturges1991:3) com a sua auto-referencialidade (Leupin1976,1983)? Mais ainda, não vem ele ao 
encontro da noção crucial de descentração do sujeito no e pelo discurso que marca o fim do 
cartesianismo (Dragonetti1987:42-3;Méla1993:174) ?  
 Certamente estas práticas comuns - que nós partilhamos com eles - pertencem a contextos 
históricos muito diferentes.A mouvance da manuscriture (Poirion1981) é um fenómeno diferente da 
                                                                                                                                                    
j' entendais (plus confusément, il est vrai, alors qu' aujourd'hui) définir un trait fondamental lié à l' exercice oral de la poésie" 
(Zumthor1984:110).Com esta reformulação, a instabilidade do texto medieval perde o suporte material da tradição manuscrita. 
Cerquiglini devolver-lho-á. 
 
39 Criticando a hipótese de Vitz segundo a qual Chrétien de Troyes seria um menestrel pertencendo essencialmente à tradição oral, 
W-D. Stempel sustenta que, desde os primeiros romances, a oralidade toma um estatuto estético: ela não é um vestígio de uma 
tradição ainda recente mas um e-feito de escrita - uma oralidade literária (Stempel1993:283-4).  
 
40 Martin Irvine, por exemplo, corroborando a tese defendida por Mary Carruthers em The Book of memory:a study of memory in 
medieval culture, pensa que tal preconceito é moderno e não era partilhado pelos escritores e professores medievais (in Modern 
Philology,90,4,1993:534).Convém, porém, não esquecer que o dito preconceito é antigo, é platónico, e que, se me parece excessivo 
e impertinente reduzir a cultura medieval ao platonismo ou ao neo-platonismo (v.supra), também me parece perigoso negligenciar a 




escrita pós-moderna, pois consistia em "sober editorial practices designed to adapt manuscripts to 
constantly changing linguistic circumstances and social motivations, to altered tastes and literary styles, 
and to different audiences or patrons (Corbett1992:31;cf.Kelly1992:83-5 e 1993:84-5). Decerto. Mas 
será isso razão suficiente para estabelecer uma disjunção exclusiva entre sobriedade e prazer do jogo ?  
 É justamente este encontro de horizontes históricos diferentes que Jauss sublinha como "fusão", 
i.e., condicionamento mútuo e confronto sob uma nova luz da Idade Média e da "nossa modernidade" no 
círculo hermenêutico (Jauss1979:195). "On fait apparaître clairement la différence herméneutique entre 
le présent et le passé dans l' intelligence de l' oeuvre, on prend conscience de l' histoire de sa réception, 
qui rétablit le lien entre les deux horizons, et l' on remet ainsi en question, comme dogme métaphysique 
d' une philologie restée plus ou moins platonicienne, la fausse évidence d' une essence poétique 
intemporelle, toujours actuelle, révélée par le texte littéraire, et d' un sens objectif, une fois pour toutes 
arrêté, immédiatement accessible en tout temps à l' interprète" (idem1979:58)41 . 
 
 3.1.2. estudos medievais, história e teoria 
 
 Mas a questão da modernidade e da alteridade da literatura medieval e o encontro dos estudos 
medievais com a teoria teve como primeira consequência, o escamoteamento da história 
(Bloch1994:166-7). Para o chamado grupo de Genève, que reune medievalistas inspirados das teorias de 
Lacan e de Derrida, a eliminação da história dos estudos medievais decorre naturalmente da auto-
referencialidade da escrita medieval - da sua modernidade (Leupin1983a). Num "entretien" com Georges 
Duby que, enquanto historiador, procura no texto a representação da realidade, Huchet pergunta-lhe 
como é que ele se desembaraça com os jogos do significante, as manhas da língua, a subversão da função 
referencial. Ao que Duby responde que mal (Huchet1983:184). Para Huchet - e Duby não o nega - a 
literatura é um documento pouco seguro para o historiador na medida em que  finge falar de outra coisa 
para, na verdade, falar de si mesma (idem:190). Tudo é texto, diz Huchet, a história está absorvida em 
                                                 
41 O projecto de Jauss atingia duramente a posição epistemológica do estruturalismo. É interessante ler o texto de um estruturalista 
como J.A. Burrow no referido número da NLH. Enfatizando no texto medieval o código e a convenção, Burrow defende que a 
teoria é adequada e perfeitamente aplicável à literatura medieval; assim, ao contrário de Jauss, Zumthor, etc., não se sente afastado 




textualidade, a realidade não é extra-textual, ela é texto (idem:188)42 . A resposta de Duby afirma a 
existência de algo que resiste à textualidade, que lhe escapa."Il faut quand même que cette littérature ait 
reçu une certaine réception, il fallait par conséquent qu' elle évoque des choses ayant un répondant dans 
la réalité" (idem:189). De facto, estudar o Sitz im Leben dos textos torna-se necessário se se pensar a 
escrita não só como reescrita mas também como produção e troca de textos. Os homens trocam textos 
para estabelecer relações entre si, relações que têm motivações e implicações sociais e económicas, 
historicamente situadas (Stock1986). 
 O comentário de Duby acerca da recepção da literatura medieval encontrará eco dois anos mais 
tarde pela voz de Zink, insurgindo-se contra uma certa crítica "qui refuserait de faire une place à la 
relation référentielle, qui s' enfermerait dans le cercle du langage, qui ne verrait dans l' écriture que le 
désir de la langue (Zink1985:10). Uma crítica semelhante é dirigida por Lee Patterson ao neo-
historicismo, cujo projecto é, no entanto, o de recolocar o texto no seu contexto, e ao que chama o seu 
"impulso totalizante" determinado pela influência da desconstrução sobre os partidários deste 
corrente43.Para Patterson a realidade histórica é uma categoria a conservar porque existe mesmo 
(Patterson1987:63). E os estudos medievais ocupam um lugar privilegiado, dada a sua tradição atenta à 
história, para a devolver à teoria (Patterson1990:106). 
 O renovado interesse pela história nos estudos medievais prende-se também com a crítica 
pragmatista duma concepção essencialista da teoria - nomeadamente a da literatura -,  crítica que se 
insere numa mais vasta, a que a pós-modernidade dirige ao pensamento metafísico ocidental44. Não 
podemos, como diria Merleau-Ponty, sobrevoar os textos com um olhar de kosmotheoros, ou seja, vê-los 
de forma estável e completa, lendo Chrétien de Troyes como Beckett, como se propunha fazer Charles 
Méla (Mela1993:166-7).Merleau-Ponty propunha uma descida oblíqua ao mundo e ao corpo, Rorty 
                                                 
42 No extremo oposto encontra-se uma posição que defende que tudo é história e que a literatura não constitui écran à 
compreensão de um fenómeno histórico (Stanesco1988:74). 
 
43  "Le contexte n' est alors pas défini comme un ensemble de relations extra-discursives mais comme un ensemble de relations 
intertextuelles et discursives, qui produisent des lecteurs pour des textes et des textes pour des lecteurs" (Tony Bennett citado por 
L. Montrose in L'âne, 56,1993). 
 
44  A reabilitação da história emerge com o pós-estruralismo, não apenas com a desconstrução de Derrida, mas também, e talvez 
sobretudo, com as críticas que materialistas e sociólogos fazem ao que chamam o idealismo textualista de Derrida 




propõe olhar o passado ao longo de um eixo horizontal e já não vertical (Rorty1994:129), de modo a que 
textos sejam estudados não em si, mas enquadrados no seu contexto (Lopes1994:293). Assim, a teoria 
não é mais uma conceptualização dos textos pretendendo à objectividade e à universalidade, mas um 
modo de pensar a partir dos textosque toma em conta as suas singularidades bem como a historicidade e 
a contingência da própria teoria  (Lopes1994:286,292) .  
 Mas simultaneamente a reabilitação da história teve, entre os medievalistas, uma consequência 
que mais não é do que o outro lado do escamoteamento da história: o da teoria. Trata-se de um 
malentendido a que chamarei, com base numa crítica de Diogo a Zumthor, o ideal do/a medievalista-
medieval (Diogo1992:29). Este ideal, que reactualiza e reactiva o ideal positivista da filologia, crê num 
conhecimento objectivo do contexto. Para tanto há que fazer tábua rasa da historicidade do leitor/a45 . 
Uma boa formulação do ideal encontra-se em Gurevitch. Partindo da ideia de que não há uma natureza 
humana universal e que "cada época e cada cultura percepciona e compreende o mundo à sua maneira", 
Gurevitch conclui, a meu ver paradoxalmente, que "se quisermos conhecer o passado, tal qual ele foi 
"efectivamente" (...), não podemos senão esforçarmo-nos por o abordar com os critérios que lhe convêm, 
estudá-lo de forma imanente, procurar descobrir a sua estrutura interna própria, evitando impôr-lhe os 
nossos juízos de valor modernos" (Gurevitch1990:16). Mais adiante Gurevitch diz que os parasitas - os 
nossos juízos de valor que contaminam as categorias do passado - não podem ser reduzidos ao mínimo 
mas podem ser avaliados e constituem até um estímulo para a compreensão do passado (idem:32).  
 A relação que Poirion estabelece entre o que chama estilos e valores (e que correspondem 
aproximadamente ao que em Wittgenstein são os jogos de linguagem e as formas de vida) pressupõe a 
noção de um conhecimento "tal e qual" do objecto. É o contexto que permite compreender e medir o 
valor da obra e definir o seu estilo (Poirion1990:5-7 & 1991:285). Para Poirion, o contexto encerra a 
verdade da obra uma vez que é preciso "retrouver la véritable hiérarchie des valeurs que dissimulent les 
belles paroles" (Poirion1990:7).Recai-se assim numa lógica do tipo texto-aparência/contexto-verdade. 
Mas o que é o contexto senão "contextualizações construídas pelos intérpretes, ou seja, pelo autor e pelo 
                                                 
45 Zumthor, reconhecendo a historicidade do medievalista, insiste, porém, que os conceitos da teoria contemporânea devem ser 
adaptados e redefinidos de modo a tornarem-se adequados à historicidade do texto medieval (Zumthor1979:372); no outro 
extremo, o grupo de Genève, recusando a historicidade do texto,  insiste na do leitor (Leupin1983a:9,11) 
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leitor, no âmbito da criatividade dos jogos linguísticos e da sua interacção com formas de vida" 
?(Diogo1992:38). O ideal do/a medievalista-medieval conduz logicamente à eliminação da teoria dos 
estudos medievais. Nancy F. Regalado insurge-se contra a aplicação de conceitos e grelhas de análise 
contemporâneas aos textos de outras épocas que destroem a sua especificidade cultural. Para remediar a 
isto, Regalado propõe que se coloque a obra no seio de uma interacção dinâmica do estilo e dos valores 
(mentalidades, crenças, hábitos mentais) estudando a relação da obra com a tradição, a sua formulação 
da mimese e a sua construção do sentido (Regalado1991:3).Pergunto-me o que é que este esquema de 
análise tem de medieval: a noção de "valores" é  (como a autora mesma afirma) fortemente tributária da 
de "mentalidades"  - ela própria cúmplice do neo-colonialismo e das estruturas de domínio do mundo 
contemporâneo (Wirth1989:34) -, tal como a nocão de mimese enquanto "representação do mundo da 
história" ou a de "construção do sentido".E pergunto-me se seria possível, ou ainda que o fosse, se teria 
algum interesse, ler os textos medievais abdicando das crenças e dos saberes que são os nossos46 .
 Abolida a teoria, duas soluções se apresentam então: a da paráfrase, que mais não faz do que 
reforçar a identidade do sentido do texto, pondo de lado toda a perspectiva crítica, alegadamente a única 
maneira de se ser fiel ao texto, e a da utilização de conceitos e instrumentos de análise supostamente 
medievais. É o caso das leituras ditas "simbolistas", que acusam as outras de anacronismo e se auto-
legitimam sobre o preconceito, que não é senão moderno, da "mentalidade simbólica" do homem 
medieval. Strubel desmontou recentemente este tipo de leitura que utiliza como metalinguagens e grelhas 
de análise, códigos exteriores ao texto tais como a exegese da Escritura, os bestiários e os lapidários 
(Strubel1993; outros autores criticaram as "leituras simbólicas": Haidu1972, Maddox1978, 
Zumthor1980:62, LeGoff1984:395; e ainda, para a arte, Wirth1989:207-8). O mesmo para aquelas, como 
                                                 
46 "No mundo confrontamo-nos permanentemente com um tribunal de crenças, e não com um tribunal da razão, como a ciência e 
a filosofia modernas, na esteira de Kant, imaginaram. Como é que nós, lendo Aristóteles, o podemos confrontar hoje com aquilo 
que eram as suas crenças ? Não é possível - nós só podemos ler Aristóteles ou Hesíodo, ou Dante ou Thomas Mann, confrontando-
os com as nossas crenças.Naturalmente que podemos, através da cultura, da aprendizagem dos hábitos, da língua da época, 
melhorar, sofisticar a nossa perspectiva, mas aquilo com que é confrontada essa nossa aprendizagem é sempre com as nossas 
crenças"(Carrilho1995:131-2; grifos seus). "Ninguém pode abdicar das suas próprias convicções, das crenças de uma época e dos 
saberes que essa época propicia" (idem:20). Acrescento ainda esta observação: "(não se pode) compreender o sentido das intenções 
daquele cruzado da Idade Média, sem qualquer referência às formas de vida e aos horizontes de sentido daquela época. Isto não 
exclui que certos aspectos do seu comportamento apenas possam ser explicados através de teorias que não consideram o 
entendimento que esse cruzado tem de si próprio e do mundo (...) de modo que, para explicar o seu comportamento, se torne 




a de Vance, que utilizam as disciplinas do trivium como metalinguagem aplicada aos textos literários47 . 
O que não quer dizer que se isole a literatura medieval dos textos e dos discursos que constituem a sua 
cultura (teológico, médico, folclórico, jurídico, etc.). 
 O/a medievalista não pode desgarrar-se do seu próprio contexto histórico e viajar numa máquina 
do tempo até ao século XII. Assim também não me é possível ler os textos medievais sem o recurso aos 
discursos do meu tempo. Para compreender a cultura medieval, o/a medievalista "is obliged to adopt 
methods which are medieval in origin, but which have only beeb discovered by recent investigations in 
linguistics, philosophy, anthropology and psychoanalysis, disciplines which are uncorcerned with the 
medieval epoch"(Stock1986:9;cf.Bloch1994:172). O que é produtivo, aliás, é "a conceptualização da 
diferença como relação" entre a nossa e a época estudada (Rowland citado in Diogo1992:88). O 
relativismo intransigente e ingénuo não pode conduzir senão a um impasse. "(...) voir le passé avec les 
yeux du présent nous aiderait à franchir un cap, et littéralement plonger dans un nouvel aspect du passé, 
jusque-là inaperçu, un aspect depuis lors enfoui (...) (Didi-Huberman1990:50). Por outras palavras, é 
preciso negociar o passado (Patterson1987), medir a distância que nos separa dele, "retrouver le secret d' 
aimer une limite nécessaire" (Notz1984:54). Julgo que a interpretação dos textos, mais do que descrevê-
los (ser-lhes "fiel"), deve recontextualizá-los, redescrevê-los. Ou como dizia Gadamer, compreender "n' 
est pas une seule activité reproductive, mais aussi une activité productive" (citado in Jauss1978:62). 
 Não me parece que se possa considerar a dimensão histórica dos textos sem referir o seu sentido 
ao acto de leitura (Jauss1978:46,48,65). Uma das vantagens das teorias pragmatistas, como a estética da 
recepção e o "reader-response criticism", é a de valorizar a função do leitor na construção do sentido do 
texto, bem como a contingência das circunstâncias da leitura48, e de assim minar a noção de sentido e 
valor definitivos.  
                                                 
47 Não nego que haja uma relação entre o desenvolvimento da dialéctica nos séculos XII e XIII e a estrutura do romance. 
Certamente a questão da relação entre o homem a a sua animalidade genérica (Vance1987:54) está presente em Yvain. Mas a 
leitura que faz dele uma expansão do topos dialéctico "si est homo est animal" escamoteia o acontecimento central e incontornável 
da história: o esquecimento de Yvain. 
 
48  O que não significa que se caia no relativismo subjectivo, pois que a subjectividade do/a leitor/a tem limites institucionais que 
se referem a uma rede de textos (Diogo1992:125); Jauss fala de sentido literal e forma da obra como limite e condição a toda a 
nova concretização do sentido (Jauss1978:55) e Iser de propriedades formais do texto como limite à subjectividade da leitura 




 Julgo que teoria e história são imprescindíveis à interpretação dos textos medievais. A história 
pode funcionar como resistência ao "impulso totalizante e sistemático" da teoria (Patterson1987); a 
teoria, por seu lado, é necessária a uma interpretação que problematize o sentido do texto. 
 
 
3.2. o que estudar na literatura medieval 
 
 Mas para cabalmente responder à questão de como? é preciso articulá-la com a questão de o 
que? . Questão também ela objecto de debate no seio dos estudos medievais, já que situada na linha onde 
se confrontam diferentes perspectivas sobre a literatura medieval. 
 
 3.2.1.o problema da indeterminação semântica na literatura     medieval 
 
 Jauss critica a Zumthor a ausência, na sua interpretação, da "diferença hermenêutica". Segundo 
ele, Zumthor não leva o princípio da mouvance às últimas consequências, o que explica que, para ele, a 
relação do texto com a tradição se resuma à função afirmativa de sempre confirmar a autoridade do 
modelo como única fonte de sentido (idem:idem)49. Para Jauss, pelo contrário, o texto vai além desta 
função afirmativa, transgride-a. E "precisely since the text of the medieval lyric - contrary to the 
aesthetics and poetic praxis of modern "écriture" - is not constructed as an autonomous work or a 
copyright-claiming original, but rather as a "plurale tantum", that is, aimed at the variation and 
progressive concretization of significance, the poetic discourse here, in play with the code, is able to 
enrich the meaning of the code and thereby to surpass it" (idem:idem; eu sublinho). Por outras palavras, 
o que Jauss critica a Zumthor é a ideia da determinação do sentido do texto pela tradição ou textualidade. 
Ora, esta ideia do sentido determinado é própria da filologia positivista. Ideia que se conjuga, como H. 
Bloch o demonstra, à imagem do mundo medieval que tinha um filólogo da velha-guarda como Gaston 
                                                 
49  No Essai, Zumthor define a produção do texto como reprodução do modelo, i.e., da tradição (Zumthor1972:76).Em resposta a 
Jauss, Zumthor dá-lhe razão e dispõe-se a reconhecer a singularidade do texto (Zumthor1979:375). Mas posteriormente Zumthor 





Paris: um mundo simples, ingénuo, descomplicado, a-problemático, cuja linguagem e textos 
transparentes e imediatamente acessíveis, não põem qualquer problema de recepção e dispensam a 
interpretação (Bloch1990:42-4) e a teoria50 . 
 A questão da (in)determinação do sentido do texto medieval encontra-se no cerne do debate, 
que continua actual, sobre a relação entre os estudos medievais e a teoria. Ao expôr os quatro princípios 
da Nova Filologia - i) o privilégio da linguagem sobre o referente, ii) a contextualização da literatura, iii) 
a irredutibilidade do texto à teoria51, iv) a reinscrição de algo como o "mysterium" da poesia (a entender 
não no sentido hermético de mistério ou segredo a desocultar mas de opacidade do texto, segredo 
indesvendável, resistência ao sentido, ou afirmação do singular) -, H. Bloch insiste neste último aspecto. 
A Nova Filologia, ao contrário da filologia positivista, assume que o texto medieval é "as richly 
complex, as contrived and perverse, as self-contradictory and problematic, as deceptive and falsely 
seductive, as opaque, and thus as needy of interpretation, as any literary work of any age" 
(Bloch1990:46)52. 
 Em Medieval french romance, D. Kelly reage fortemente às "modernas filologias", sugerindo 
que algumas das suas assunções não são mais do que modernos preconceitos, nomeadamente o que diz 
respeito ao carácter deceptivo dos textos e ao seu sentido indeterminado. Diz ele que "some of these 
investigations, by their very ephemerality, rely more on speculation than concern for what is historicaly 
likely in medieval writing" (Kelly1993:135). Numa linha de pensamento que revela uma nostalgia 
positivista da leitura definitiva e do método único - lamenta a proliferação de teorias e métodos efémeros 
(idem:131) -, Kelly inverte a relação estudos medievais-teoria tal como Jauss a propunha: não são tanto 
os estudos medievais que precisam da teoria mas a teoria que precisa dos estudos medievais; mais ainda, 
estes não podem prescindir da filologia tradicional (idem:132).No seu desejo de preservar a pureza dos 
estudos medievais, Kelly refere que a Idade Média pouco interesse despertou entre os críticos modernos, 
                                                 
50 Zumthor participa do mesmo preconceito (Zumthor1984:45,97). Posições convergentes com as deBloch, são, por exemplo, as de 
Nichols1991a:1-26,Patterson1990:91-101, Aers1988:7. 
 
51  O que não significa, insisto, que se ignore a teoria como algo de desnecessário a um pretenso "texto natural" (Bloch1990 e 
1991:100; Bruckner1993:3). 
 
52  Este artigo de Bloch foi publicado no primeiro número da década de noventa da revista Speculum com o título genérico The 




especialmente os de influência francesa. Talvez, mas Kristeva, Greimas, Todorov, Jauss, Eco são 
medievalistas ou interessaram-se bastante pela Idade Média (Sturges1991:2). 
 
 3.2.2. leituras do surplus de sens 
 
 O sentido atribuído a uma célebre expressão de Marie de France permite medir a distância que 
separa Kelly e Bloch: o surplus de sens. Se bem o entendo, Bloch assimila o surplus de sens a um resto 
de sentido opaco ou não-sentido que é causa - "assez oscurement diseient" - e efeito da reescrita - "e de 
lur sen le surplus mettre" (Bloch1990:54 e 1991:103). O surplus é um excesso que não é dito nem 
representável, mas é, a bem dizer, irrepresentável. Ele designa igualmente isso que a linguagem não 
consegue dizer: o gozo sexual (idem:idem e 1991:103-4;Hanning1987:35). Para Kelly, o surplus de sens 
é o sentido que o autor, ou o mecenas que encomendou a obra, extrai das fontes para o novo texto 
(Kelly1993:88). Ele corresponde à interpretação crítica da obscuridade da matiere que é intencional e 
exige elucidação, à qual se procede pela glosa (mas a glosa, sendo trabalho, jogo da linguagem, só pode 
produzir mais surplus de sens). Kelly compara o surplus de sens ao argumento judicial (idem:91), 
reduzindo-o a uma tese que o romance ilustra (idem:1).Não é certamente por acaso que Kelly considera o 
romance medieval como um "roman à clef" (idem:130): tal definição pressupõe uma concepção unívoca 
e objectiva do sentido e uma concepção autoritária e totalizante da interpretação. Numa obra anterior, 
Kelly descreve a interpretação da matiere em termos de teoria do raio visual: o espírito que interpreta é 
como a luz que emana dos olhos e que penetra e ilumina a matéria, investindo-a de sentido 
(Kelly1992:119). Notarei duas coisas. Primeiro, que esta metáfora da interpretação como visão, constrói 
ambas as actividades como actividades de domínio e crê na transparência, i.e., na adequação objectiva 
tanto de uma como de outra. Segundo, que esta metáfora aponta para uma concepção aristotélica da arte 
da inventio: o arquétipo abstracto precede e dá forma à matéria díspare e obscura. Certamente era assim 
que o paradigma escolástico teorizava a escrita romanesca. Mas isso não significa que a prática da escrita 
obdecesse a estes parâmetros, nomeadamente o da sua ordem (arquétipo precede matéria). O próprio 
Kelly o sugere (Kelly1992:92-3). Do mesmo modo a representação da visão nos romances é 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 58
completamente diferente da das suas teorizações científicas e teológicas. Não é possível, da nossa parte, 
assumir uma adesão acrítica à teoria literária medieval que nos levaria a tomá-la como uma 
metalinguagem adequada aos textos. Os tratados poéticos não devem ser vistos como sistemas neutros, 
cujas pretensões à verdade são aceites nos seus próprios termos, pois eles são construções discursivas 
susceptíveis de análise, também ela, retórica (Copeland1991:4).  
 Não excluo a possibilidade de uma intenção do autor (ou do patrono) em guardar no texto um 
sentido-tese, um significado ou "senefiance"53. Mas pergunto-me se esse significado não será 
negativizado justamente pelo surplus de sens, que é o inassimilável da narrativa - "Seignurs, cest cunte 
est mult divers,/e pur ço l' uni par mes vers/e di en tant cum est mester/et le surplus voil 
relesser"(Thomas, Tristan/Douce,v.835-8) -  resto ou reserva de vazio - um "biau san blanc" - onde a 
significação (e com ela a intenção) esbarra. O surplus de sens seria assim uma forma de resistência à 
determinação semântica, um ponto cego na transparência da interpretação, que explicaria o renovado 
interesse da leitura dos textos medievais . Pois não se percebe como poderia um "roman à clef" medieval 
ter ainda alguma coisa para nos dizer. Parece-me que, se os textos medievais, apesar da sua 
alteridade, ainda hoje são legíveis, é justamente devido ao que Dragonetti chama a sua ilegibilidade 
(Leupin1983a:24), esse vazio de significação que impede a totalidade de sentido, e que a leitura deve 
relançar (Lopes1994:389).A literatura medieval, que transporta o sentido unívoco para fora dos seus 
limites, "vers les deux bords du non-sens et de la totalité métaphysique mystique du Sens" 
(Kristeva1983:354)54, é do maior interesse para a teoria e a episteme da nossa época que assistiu ao fim 
da concepção metafísica do sentido55. Os estudos medievais desempenham, assim, um papel 
privilegiado numa releitura da história que questiona criticamente a tradição ocidental.  
 
                                                 
53  Alguns autores apontam Deus como sentido ou referente último que garante a procura de sentido da glosa 
(Cerquiglini1988:169). Não pensam assim aqueles que consideram que o romance não se apoia numa verdade que lhe seja exterior 
(Dubost1991:146-7, Delcourt1990:8).V.supra,1.4. 
54 Kristeva refere-se apenas à lírica mas veja-se, para o romance, Méla1984:115. 
 
55  Diz Zumthor que se a modernidade é a época em que que se constrói uma representação do mundo em que tudo faz sentido, a 
Idade Média e a pós-modernidade têm em comum o facto de, não sendo modernas, construirem uma representação do mundo cujo 
sentido não é estável (Zumthor1988a:293-4). Ainda que esta afirmação seja interessante do ponto de vista de uma proximidade ou 
afinidade entre nós e a Idade Média (ideia que Zumthor costuma rejeitar), ela pressupõe a noção época estanque, limpa, quer a 




 3.2.3. o olhar como figura do não sentido no r.c.v. 
 
 O não-sentido, objecto do maior interesse da teoria pós-moderna ou pós-estruturalista que dá 
especial relevo ao valor do negativo56 , é aquilo que no texto nos olha. Não no sentido em que a mito-
crítica afirma que o que nos olha no texto, e está por trás dele, é o núcleo mítico duma narrativa 
fundadora (Durand1982:66,73), mas no sentido de uma falta, de um negativo: "Mallarmé, comme 
Montaigne, situe au défaut du dire, d' où naît l' excès du sens, dès lors qu' il y fait signe (...), la présence 
d' un regard sans lequel, faute d' enjeu, nul effet ne pourrait être escompté" (Méla1984:17). 
 Falta do/no sentido, falta da/na visão. A metáfora da interpretação e, mais vastamente, do 
conhecimento como visão, não é uma invenção de Kelly. Não é por acaso que a filosofia das Luzes se 
auto-atribui esta designação luminosa. Contra a pretensão e o optimismo iluminista, aparecem as 
metáforas da cegueira. Assim em Paul de Man (Blindness and insight) onde a cegueira equivale à aporia. 
A um sentido substantivo, presente, que se vê, o outro lado da metáfora contrapõe o olhar como figura da 
perda do sentido. No que toca aos estudos medievais, as tentativas empreendidas pela Nova Filologia 
para problematizar e inquietar o sentido do texto medieval (Lafont1991), passam  pela consideração 
daquilo que nele se perde de vista. Assim, por exemplo, Grigsby, no congresso da SIA de 1981, ao testar 
a eficácia da abordagem desconstrutivista ao Perceval, reconhece que certas características do texto são 
classificáveis de acordo com as categorias gramatológicas e, por aí, recuperáveis por uma leitura do texto 
"à perte de vue" (Wolfzettel1982:383), i.e., em que o sentido não se deixa nunca agarrar.  
 Sturges, no seu estudo sobre a interpretação medieval, considera que a instabilidade dos textos 
na mouvance implica uma instabilidade do sentido e que a interpretação, tal como os próprios textos, 
nunca está acabada (Sturges1991:1-6). No romance, diz Sturges, o fim é sempre diferido e a 
indeterminação semântica é a norma (idem:22-3). Mais ainda, o romance tematiza o seu próprio mistério, 
                                                 
56 Aquilo que a terminologia de Kristeva designa por semiótico, a componente da linguagem que, podendo rasurar e multiplicar o 
sentido, constitui uma ruptura potencial do simbólico; ou a arqui-escrita de Derrida, que é pausa, branco, pontuação, intervalo em 
geral que constitui a origem da significação; ela é o tempo da morte na presença, o movimento da diferança que repousa sobre o 
traço e que abre ao aparecer e à significação (Derrida1967:95-101); medievalistas como Dragonetti e Guthrie traduziram estas 




apresentando as personagens envolvidas em actividades interpretativas semelhantes às que os buracos 
semânticos do texto exigem do leitor (idem:23)57.  
 Nesta dramatização da interpretação - e da escrita que é, como vimos, actividade hermeneutica, 
e daí a analogia entre a aventura do herói e a aventura da escrita -, o olhar presta-se excelentemente a 
figurar o não sentido. O herói romanesco faz uma experiência crucial que é a experiência da maravilha - 
ou seja, do nunca visto, do vazio do sentido. A maravilha é aquilo que o herói vê sem compreender, 
aquilo que ele olha ao ponto de nada ver: maravilhar-se é perder o sentido (nos vários sentidos da 
palavra e tembém no de "sentidos"). Ver a maravilha é ir ao extremo da visão, lá onde ela rompe para 
esvaziar o mundo de sentido (ou o sentido do mundo) e fazer aparecer o real58. A partir dessa 
experiência de confronto ou afrontamento ao real, a queste desenrola-se como um trabalho de 
simbolização e uma compreensão desta experiência - um des-maravilhamento -, numa estruturação do 
sujeito e do mundo que não é definitiva nem conclusiva, mas deixa um resto, um surplus. E é ainda a 
função do olhar que assume este resto que a estrutura não assimila e que o r.c.v. dramatiza sob o motivo 
do incógnito. "Le verbe "regarder" se relie étymologiquement à "garder", et, par son étymon germanique, 
au verbe "warten", "attendre"; il implique ainsi, peut-être, la notion d' une place réservée à un objet ou un 
sujet distingués du reste, et, par là, d' une mise en ordre qui doue ce "reste" d' un statut" (Notz1994:93). 
A queste é um processo em que o sujeito dá sentido ao mundo, não um sentido fixo e definitivo, mas um 
sentido atravessado de aporia, instabilizado no confronto com o vazio (do sentido) que é a sua reserva e 
o risco do seu esgotamento. "Beaucoup plus qu' une provision, [la réserve est] une figure qui retient et 
suspend le sens, aménage un vide où n' est proposée que la possibilité encore inaccomplie que tel sens 
vienne s' y loger(...)"(Foucault1972:579-80) . 
                                                 
57 Numa perspectiva que, segundo o autor, recusa simplificar o problema das hermenêuticas medievais, E. Vance refere-se 
também à representação ou encenação no romance da actividade interpretativa:a literatura medieval interpreta dramaticamente os 
problemas de interpretação postos pela competição das tradições hermenêuticas augustiniana e neo-aristotélica(Vance1979:382-
3;cf. Stock1984:19) 
 
58  Emprego aqui real no sentido lacaniano de um dos três regimes que estruturam o sujeito. O real é o que o simbólico expulsou 




 Estudar o olhar no r.c.v. é, portanto, estudar a função diegética do vazio do sentido. O olhar é 
um vazio, um nada: um corpo feminino invisível, uma luz ofuscante, um tros. É sobre o confronto do 








 Indistrinçável de categorias como a perda, a ausência, o vazio, o olhar encontra-se no cerne da 
relação do sujeito com o real - isso que surge aos olhos do sujeito como rompendo a consistência da 
realidade - incluindo a da sua própria realidade (dele, sujeito). Nesta medida, o olhar interfere com a 
questão da identidade do herói. Ora, esta é a questão que os estudos medievais apontam como distintiva 
do romance como género: o herói romanesco é aquele que faz ("forja", diz P.S.Gold) a sua identidade. É 
esse o sentido da demanda, i.e., da aventura solitária. Daí que sempre se tenha associado o romance à 
noção de indivíduo. Estudar o olhar no r.c.v. implicará então reformular e problematizar esta questão 
clássica dos estudos medievais: o herói procura e reconstrói a sua identidade porque a perde na 
experiência da maravilha. De facto, o olhar é uma função essencial daquilo a que chamarei, inspirando-
me da noção heideggeriana de "Ab-Grund", o a-fundamento da identidade do sujeito. Mas antes de me 
referir ao problema da identidade individual, e à função do olhar no seu seio, gostaria de tratar alguns 
aspectos da modernidade do romance, pois penso que tal problema é um desse aspectos. 
 
 
4.1. do desmaravilhamento do romance : aspectos da sua modernidade  
 




 Em primeiro lugar, penso que a época que assiste ao nascimento e ao desenvolvimento da 
literatura em língua vulgar pode ser caracterizada como uma época de forte produção simbólica, o que 
tem como consequência a alteração da relação das pessoas com a matéria, o corpo, a natureza, no sentido 
de uma maior distanciação59. Este processo começou, no Ocidente, por uma ruptura com o sagrado 
imanente das religiões matriarcais (Juranville1993:137sq)60. A cristianização foi, para tal, decisiva: 
combatendo a idolatria (Wirth1989:100-7) e o culto da natureza - ainda que tanto num caso como noutro 
tenha chegado a soluções de compromisso - (Wirth1989:200, Lawers1987) -, o cristianismo instaurou o 
culto de um Deus-Pai invisível, puro espírito e puro verbo, impossível de apreender pelos sentidos (já 
referi a concepção não-mimética que têm da imagem autores como Tertuliano, Denis Areopagita, S. 
Bernardo). Estava aberta a via que separa, nos fenómenos, a sua materialidade e o seu sentido (e cujo 
fecho teria caracterizado a Alta Idade Média, segundo Gumbrecht (in Ollier1988:283)).  
 Em meados do século XI, sob o impulso da Reforma Gregoriana, o renascimento da literacia 
veio acelerar o desenvolvimento da racionalidade e o progresso científico-tecnológico no Ocidente 
(Stock1983:36-7). A escrita é um fenómeno determinante no processo de modernização ou 
desencantamento da Idade Média61. J. LeGoff considera que a produção de livros manuscritos no século 
XIII e a leitura individual em voz baixa "marcam uma viragem na relação do Europeu com o livro mais 
importante do que o livro impresso" (LeGoff1995:42). Stock aponta ainda a conexão da leitura e da 
interioridade (meditação) como um dos factores favorecendo a emergência do indivíduo. Ora, a noção de 
indivíduo testemunha de uma des-tradicionalização, já que o indivíduo só aparece quando se torna 
                                                 
59  Zumthor fala de um desenvolvimento das mediatizações em paralelo com um recuo da voz e do corpo e refere a distância que 
o homem toma em relação ao seu corpo através de invenções como o garfo, o lenço, a transformação do regime alimentar 
(Zumthor1980:77).Mais tarde, numa intervenção em mesa redonda,  Zumthor caracterizará o homem medieval como estando 
"englué dans le réel" (in Ollier1988:288). 
 
60 Isto não quer dizer que a cultura pré-cristã não fosse, como toda a cultura, estruturada no princípio do poder patriarcal sobra a 
desordem da Natureza-Mãe: o matriarcado nunca existiu (Juranville1993:129, Héritier1989:11-6). Mas, como explica Juranville, as 
sociedades tradicionais funcionam de acordo com um paradigma perverso que denega a castração da mãe na festa orgíaca, 
realização do incesto primordial, pela qual a ordem paterna é periodicamente posta em causa. 
 
61 "A modernidade implica secularização ou "desencantamento", consubstanciado na crítica da tradição e na reorganização do seu 
material, perdendo-se não tanto o mito central, como a centralidade do mito" (Diogo1992:119, n.84). Stock nota que muitos dos 
aspectos que configuram o desencantamento que autores como Huizinga e Zumthor situam no final da Idade Média apareceram 





socialmente possível pôr o mundo em causa (Juranville1993:134)62. Pode dizer-se que a crítica da 
tradição constitui a tradição ocidental: "(...) se alguma coisa caracteriza, em termos de tradição assumida 
e renovada, esse hipotético espírito europeu, ou, mais latamente, a Cultura Europeia na sua história e no 
seu "pathos", é a problematicidade intrínseca dessa Cultura, qualquer que tenha sido, em dado 
momento, a concepção ou visão intelectuais dominantes" (Lourenço1994:71; sublinhados seus;cf. 
LeGoff1995:22;Juranville1993:147). 
 Do desenvolvimento duma cultura escrita resulta um poder da abstracção sobre o concreto que 
se manifesta na dessacralização e "conquista da natureza"  - que, de Coisa, passa a objecto - e no 
racionalismo lógico-empírico que afecta o direito63, a filosofia64   e a teologia (Stock1983:86). A perda 
da relação imediata, ou mais íntima, com a natureza é a condição sine qua non para o poder da mente 
sobre a matéria65. Stock explica que os sentidos e a observação são, para os medievais, o ponto de 
partida da experiência científica, mas não são suficientes, pois que a verificação é produzida pelo 
trabalho da mente cujas propriedades lógicas coincidem com as dos textos(idem:241-3).Daí a 
importância do mentalmente perceptível como consequência da textualidade (idem:82-3).  
 A formalização e racionalização da natureza têm uma concretização notável na concepção da 
natureza como livro, texto (idem:242,320). O texto interpõe-se entre experiência e realidade 
(Diogo1992:123). É também neste quadro mental marcado ineluctavelmente pelo 
desenvolvimento do simbólico, que se forma o Estado (a monarquia centralizada de Henrique II 
Plantageneta e o poder crescente dos reis capetos, nomeadamente Filipe Augusto que Strayer considera o 
fundador do Estado francês), que a lei se centraliza, que nasce a burocracia  
                                                 
62 A crítica de Stock à análise que faz M. Corti da cultura medieval em termos de modelos e anti-modelos põe em evidência o 
facto de a dinâmica do anti-modelo - que não é "an alternative finite structure but the gradual erosion of formerly unquestioned 
categories by new social groupings that had no place within them" (Stock1979:395) - mostrar a capacidade de contestação e auto-
crítica da cultura medieval. 
 
63  Com relevo para a crise das ordalias e para a frase célebre de Pierre le Chantre para quem a ordalia do ferro em brasa só servia 
para testar os calos das mãos (Baldwin1994:340). 
 
64 O nominalismo, que defende que a lógica trata das palavras e não das coisas, é também uma implicação da literacia claramente 
dominante a partir do fim do século XI (Wirth1989:214-6). 
 





(Bloch1983:136sq,Strayer1969), e que a economia de mercado, implicando o valor simbólico da moeda, 
substitui a economia dos dons (Stock1983:86; Bloch1989:223-35). 
 Um exemplo que bem ilustra o prestígio do simbólico e do mentalmente perceptível é o modelo 
espiritualizado de casamento que os reformadores impuseram aos laicos, e que assenta, entre outros 
(monogamia, indissolubilidade), no princípio do consentimento mútuo. Pode resumir-se assim: bem mais 
do que a união dos corpos, o que legitima o casamento é a união das vontades ou dos corações 
(Duby1981:130,156-7; Goody1995:133). Basta que os noivos exprimam a vontade de casar para o 
estarem efectivamente aos olhos da Igreja. 
       A crescente produção simbólico-imaginária acarreta uma relação cada vez mais mediata, mais 
longínqua com a vida, com as coisas, com o real - entre as quais se destaca o corpo. A fantasia colectiva 
da fin' amors (Diogo1992:274,n.187 e Wack1990:147sq) aparece neste quadro cultural. Em jogo está a 
interdição do acesso do jeune à intimidade da mulher (Diogo1992:269). Como Duby demonstrou, esta 
interdição surge no quadro da alteração das estruturas de parentesco que afectou a nobreza e que, com a 
linhagem agnática, consagrou a primogenitura, obrigando-a a adoptar uma bio-política desfavorável aos 
filhos mais novos: estes deviam renunciar à mulher e à terra, aprendendo a conter e a disciplinar o desejo 
(Duby1964 e 1991:269). Enquanto jogo, o amor cortês ensinava o jeune a renunciar à dama, a mulher do 
sénior (Duby1990:74-82), uma figura da mãe, através da simbolização do ritual de rapina 
(Duby1981:45). Mas, a meu ver, duma rapina falhada, pois o que se simboliza no jogo cortês é a perda 
do objecto do desejo, a renúncia à dama-mãe. Isto não significa que o amor cortês seja redutível ao 
dispositivo pedagógico que Duby descreve. Como adiante explicarei, não creio que, na sua configuração 
ou configurações romanescas, o amor cortês possa ser integralmente definido como um instrumento de 
poder ao serviço dos séniores (v.infra,5.4.3.,6.7.1.1.1.). 
 De acordo com Duby, o r.c.v. é uma peça fundamental no jogo de poder que é o amor cortês. 
Romance nupcial (o herói casa com a rica herdeira), o r.c.v. daria uma resposta compensadora e 
compensatória à frustração social e sexual da cavalaria sem terra. Mas a função social do r.c.v. não é 
apenas ortopédica. Amor de renúncia, de perda, o amor cortês, inclusive na interpretação de Duby, tem 
uma estrutura edipiana. Ele tem, portanto, uma função estruturante. A narrativização do amor cortês, 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 65
amor de longe, amor que diz-pensa o corpo, e o desmaravilhamento (consequência desse diz-pensar), 
são dois dos aspectos conjugados do romance que me parecem suster fortemente a sua modernidade - o 
seu desencantamento. 
 Finalmente cabe perguntar se esta época de grande produção simbólica não teve como 
consequência - como resto - uma forte atracção, ao mesmo tempo deslumbrada e horrorizada, pelo real. 
Aquilo que escapa ao simbólico, aquilo que a nova ordem cortês exclui, não terá sido para estas pessoas 
objecto de uma angústia que o romance equaciona? Creio que tal objecto é essencialmente o corpo e o 
feminino, ou melhor, o corpo feminino. Numa cultura que requer um novo modelo de relacionamento 
entre os géneros, num género literário atravessado pelas tensões sociais e psicológicas inerentes às 
exigências da nova forma de vida, o corpo feminino constitui problema. 
 
 4.1.2. desaderência do romance em relação à fonte (matéria) 
 
 Esta tese reflectirá sobre o des-maravilhamento no r.c.v.. Antes disso gostaria de lembrar alguns 
pontos acerca do des-maravilhamento do r.c.v., ou seja, do romance como género moderno. Não diz 
Wolf-Dieter Stempel que Chrétien de Troyes é "le premier grand romancier de la littérature moderne" ? 
(Stempel1993:284)66 . Consideremos então a relação do romance com a tradição literária e com a 
tradição oral, questão donde decorre aquela outra, tão debatida, do autor medieval (4.1.6).  
 O romance nasce no século XII. A palavra roman, que significa românico, começou por se 
referir à língua vulgar na expressão mettre en roman. O primeiros romances são a mise en roman de 
textos latinos antigos. Aos olhos dos clérigos, a cultura antiga, de que eles eram os herdeiros e os 
depositários, estava imbuída de um valor e de um prestígio que a tornavam merecedora de ser divulgada 
entre os laicos. Daí a necessidade de traduções em língua vulgar. Esta é a ideia básica do projecto da 
translatio studii et imperii na sua vertente "saber". Pois como o próprio nome indica, a translatio tem 
uma dupla faceta saber-poder: 
                                                 
66 Uma das consequências da introdução da teoria nos estudos medievais é a tomada de consciência de que muitas questões 





  Qu' an Grece ot de chevalerie 
  le premier los et de clergie. 
  Puis vint chevalerie a Rome 
  et de la clergie la some, 
  qui or est en France venue. (Cliges,29-33) 
 
 O romance é o resultado da tradução de textos latinos em língua vulgar, estratégia fundamental 
desse projecto de deslocamento e modernização da cultura e do poder antigos que é a translatio 
(Zink1981:10-2). A trilogia dos romances Troie-Eneas-Brut é o resultado do projecto da translatio 
patrocinado pela monarquia angevina: o encadeamento dos três romances desenha um percurso que vai 
de Troia ao Lácio (Eneas) e do Lácio à Grã-Bretanha (Brut). 
 A tradução medieval deve ser compreendida no âmbito do projecto da translatio que é, segundo 
R. Copeland, o tema comum a teorias e práticas críticas diversas (Copeland1994:500).A tradução define-
se na intersecção da teoria retórica e da prática hermenêutica, mais concretamente,  na intersecção da 
inventio e da enarratio poetarum, métodos de comentário textual praticados pelos antigos gramáticos ao 
longo da Idade Média para exposições da Bíblia e dos textos curriculares (Copeland1991:1-4 e 
1994:500). A tradução é inseparável da arte do comentário constituída por mecanismos de deslocação do 
texto. Estes mecanismos são retóricos e coincidem com o ideal ciceriano de traduzir como "orator". 
Significa isto que não se trata de uma tradução "palavra por palavra" mas do exercício do poder 
produtivo da retórica (Copeland1991:2), ou seja, o que a teoria escolática da composição (tratados 
poéticos latinos) designa por inventio (Kelly1992:33 e 1993:89-90). Deste modo, "medieval arts 
commentary does not simply "serve" its "master" texts:it also rewrites and supplants them" (idem:3).O 
comentário é assim a estratégia obrigatória da inventio definida como reformulação e "re-formação" de 
textos e matérias tradicionais (Kelly1992:57-8 e 1993:93; Copeland1994:505). A inventio é uma acção 
hermenêutica e a interpretação de um texto é uma tradução retórica (como "orator")67.E daí que a escrita 
                                                 
67  Esta definição de inventio é da responsabilidade de Agostinho e não foi continuada pelos estudos académicos; mas reflectiu-se 
seguramente nas artes poetriae (Copeland1991:154sq). 
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medieval seja uma translatio ou uma reescrita. Assim concebida e praticada a translatio produz um 
deslocamento, uma desaderência, do texto em relação à fonte ou materia - texto-modelo ou narrativas 
orais tradicionais68. Zink estudou nos prólogos dos romances antigos a configuração da relação 
entre o romance e a sua fonte. Essa configuração passa, especialmente em Troie, por uma denegação do 
autor.Comentando os versos 129-44 do romance de Benoît de Sainte Maure, escreve Zink: "Le poète, 
qui tire sa gloire de l' originalité du sujet et se nomme au moment où il le souligne, proclame à la fois sa 
fidélité au modèle latin, le soin extrême qu' il a apporté à la rédaction de son texte, et la part qui lui 
revient en propre dans ce texte parfait. Il suggère ainsi que son travail a pour effet un déplacement de l' 
autorité de la source au roman. Sa source était autorisée parce qu' elle était vraie; son roman, autorisé d' 
abord par sa fidélité à sa source, le devient par sa valeur propre" (Zink1981:15; eu sublinho). 
 Chrétien de Troyes representa o culminar desse processo a que Zink chama "a mutação da 
consciência literária"(Zink1981:3). Com o romance arturiano, a fonte deixa de ser um texto latino 
prestigiado para ser a matéria da Bretanha, conjunto de narrativas orais em variadíssimas versões mais 
ou menos fragmentárias. A  natureza oral e fragmentária da fonte permitiu ao romance tirar o seu valor 
não do valor da fonte, mas antes da sua falta de valor, da sua insignificância (Zink1981:20): é o que 
Chrétien diz no prólogo de Erec  quando se propõe escrever "une molt bele conjointure" a partir do que 
resta de um conto despedaçado pela arte sem qualidade dos jograis: 
 
  et tret d' un conte d' avanture 
  une molt bele conjointure 
  par qu' an puet prover et savoir 
  que cil ne fet mie savoir 
  qui s' escïence n' abandone 
                                                                                                                                                    
 
68  "À l' aube de la production littéraire", escreve Brigitte Cazelles, "sans doute le sentiment existe-t-il qu' en traduisant le passé 
dans une langue nouvelle, part est faite au pouvoir d' invention" (Cazelles1990:13). E avança o exemplo da Séquence de Sainte 
Eulalie, primeiríssima manifestação duma literatura em língua vulgar (881-2), e que figura , no manuscrito de Valenciennes, logo 
após uma Sequencia de Santa Eulalia, escrita em latim. Segundo a autora,"le modèle latin et son adaptation vernaculaire glorifient 





  tant con Dex la grasce l' an done: 
  d' Erec, le fil Lac, est li contes 
  depecier et corronpre suelent 
  cil qui de conter vivre vuelent (13-22) 
 
  Além disso, a matéria da Bretanha era, desde há muito, considerada como ficção, pelo menos 
entre os clérigos (lembro Wace e a fonte de Barenton), e esta convicção inutilizou, para o autor de um 
romance bretão, a tarefa de reproduzir (in)fielmente a verdade do modelo: o romance bretão assume-se 
como ficção. Deste modo, o romance já não transmite a verdade do passado mítico ou histórico: a sua 
"verdade" é a da ficção, i.e., a do sentido inerente à conjointure(idem:idem). 
 No seu estudo, Zink não trata o prólogo de Yvain. Talvez porque, aparentemente, ele não existe. 
Mas é justamente aí que está o seu interesse para a análise da transformação do prólogo na obra de 
Chrétien, vista no quadro da "mutação da consciência literária". Formalmente, o prólogo é um meta-
discurso, um enunciado que se situa na origem do universo diegético.Quem fala no prólogo ainda não é 
o narrador, mas o autor textual que define os limites do seu romance: de onde vem, para onde vai, qual a 
sua fonte, qual o seu projecto. Os prólogos dos três primeiros romances de Chrétien mencionam todos a 
fonte dos seus romances, ainda que esta possa ser uma fonte fictícia/ficcional, apenas um protocolo de 
escrita, como parece ser o caso de Cliges (Zink1981:19-21): o "conte d' avanture" para Erec, o "livre" 
para Cliges, a condessa Marie de Champagne que forneceu a matiere e o sen do Lancelot.  Muito se 
escreveu acerca do prólogo de Yvain : existe ou não existe? ; e, se existe, onde está? Porque o que é 
certo é que não existe na sua forma convencional. De facto, o prólogo de Yvain  sofreu uma dupla 
deslocação: para o fim do romance, onde passa a ser o epílogo (é aí que o autor se nomeia); para o 
interior do universo diegético, sob a forma da narrativa de Calogrenant. Esta narrativa metadiegética 
funciona ela própria como prólogo da narrativa primeira, fazendo despoletar a acção principal. Contendo 
ela própria um prólogo convencional (142-72), a narrativa de Calogrenant constitui uma dupla 
internalização do prólogo.A relação entre a narrativa metadiegética, que conta uma aventura falhada, a 
da Fonte, e a narrativa primeira, em que o herói continua a aventura para além da falha, representa, ao 
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nível diegético, a relação do romance com a fonte (o que, em Erec, era o conte d' aventure esteticamente 
falhado). Bem mais do que em Benoït, o romance supera a fonte. 
 Assim se compreende a assimilação do prólogo na diegese e, com ele, da fonte do romance. O 
que é a fonte do romance senão a aventura da Fonte? Como diz Baumgartner, Calogrenant deu ao 
romance a sua fonte (Baumgartener1988:44). Graças a essa narrativa meta-diegética, o prólogo, que se 
situava na origem do romance e onde se situava a (referência à) sua fonte, passou a ser um dado interno 
da diegese. A deslocação do prólogo em Yvain, e a ficcionalização da fonte que daí resulta, representam 
o culminar de um processo de desaderência do romance bretão em relação à fonte, à materia tradicional. 
Se, para o romance antigo, a fonte é um texto latino altamente prestigiado, com o romance bretão, ela 
perde autoridade: narrativa oral desprestigiada enquanto fable e, sobretudo, enquanto (de)composição 
estética (Erec), livro que nunca existiu (Cliges), Marie de Champagne (Lancelot) e, finalmente, a total 
ficcionalização da fonte sob a forma da aventura da Fonte maravilhosa em Yvain. 
 Uma figura semelhante encontra-se em L'escoufle de Jean Renart (1200-2).No prólogo, o autor 
apresenta a fonte do romance como sendo um conto "lonc tans celés" (43) e que a escrita agora revela 
(44-5). Mais do que saber se este conto esquecido é o do Busart - que conta a separação dos amantes por 
causa do roubo de uma jóia por um pássaro - importa o que Renart diz no epílogo. Aí, ao justificar o 
título alegadamente feio do romance, Renart diz que se não fosse o milhafre, não haveria romance: "Se li 
escoufles n' eüst prise/l' aumosniere, on n' en parlast ja" (9094-5).O milhafre está na (ou é) a origem do 
romance e essa origem está no romance enquanto evento diegético central.É esta origem intra-diegética, 
intrinsecamente ficcional do romance, que legitima o título que, como o nome, é da ordem da letra, não 
da substância (9098-101). 
 
 4.1.3. narrador não fiável 
 
 Decorre  deste tratamento do prólogo que a "abertura" de Yvain é integralmente diegética, o que 
não quer dizer que não restem aí vestígios dele: topoi do prólogo convencional disseminados na 
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narrativa69. Estes estilhaços de prólogo apontam para a desaderência do romance em relação à fonte 
como perda da Verdade ou Sentido e sua substituição pelo sentido (instável, ambíguo, indeterminado). 
Isso passa pelo modo de relação do narrador com a história que conta e com o narratário. E neste ponto é 
interessante ver como o narrador do Yvain se apropria o estatuto do narrador épico para o desconstruir e, 
nessa desconstrução, instituir-se como narrador não fiável. 
 É na "abertura" que o narrador (não) define o tema do romance. Diz ele que vai contar uma 
história sobre o rei Artur (33-5). Ora a história é sobre Yvain. Trata-se de uma falsa pista, técnica de 
decepção e suspense, que caracteriza não só a "abertura" mas todo o romance (Sargent-Baur1987:172-
3), e que define o narrador como não fiável. A técnica do "false clue" (idem:168) radica numa não-
coincidência entre a narrativa e a narração, ou seja, aquilo a que Uitti chama, com base na distinção 
benvenistiana entre história e discurso, a narrativa e o comentário (Uitti1979:160-1). Uitti nota que os 
dois primeiros versos do romance retomam os versos inaugurais do Roland, pelo emprego do presente 
do indicativo (tempo do comentário) e da primeira pessoa do plural: "Charles, nostre empereres magnes" 
e "Arthur (...) qui nous enseigne vaillance et courtoisie". Esta figura, que faz coincidir os planos da 
enunciação e do enunciado,  estabelece a (ilusão da) presença física do narrador e a fusão deste e do 
público na adesão/aderência a um modelo atemporal, aqui encarnado por cada um dos reis (idem:161-2). 
Esta coincidencia tem o efeito de fazer aparecer o rei, torná-lo presente, escamoteando a distância 
temporal que separa a história da sua recepção. Nesta figura inicial da unificação ritual das duas 
comunidades extra- (narrador-público) e intradiegéticas (corte) em torno de um Artur mítico, o narrador 
é apenas "a knowing witness" (idem:163) ou um porta-voz cuja tarefa é a de revelar a verdade desse 
exemplo70.  Ora, o narrador de Yvain  começa por adoptar este estatuto para logo o subverter, o que tem 
                                                 
69 Topoi são lugares-comuns, estereótipos, unidades convencionais e codificadas que compõem a tradição retórica. Curtius destaca 
a sua dimensão invariante para explicar a essência atemporal e trans-subjectiva da literatura. Definindo o topos como uma função 
de identificação e reconhecimento, Kelly insere-se na linha de Curtius, contra a qual se pronunciaram, por exemplo, autores como 
Notz (1980:317-8 e 1984:35) ou Nichols. Este último define o topos como um instrumento de transgressiva apropriação e 
transformação da tradição (Nichols1991:137), i.e., como produtor de paródia. Em Medieval rhetoric, Kelly defende-se contra um 
argumento deste tipo ao precisar que a transmissão e adaptação de textos levada a cabo pela invenção tópica não se confunde com 
uma revolução contra a tradição (Kelly1989:96). A polémica Kelly-Nichols reedita, em torno de uma questão mais estrita, a 
polémica Zumthor-Jauss acerca da relação texto-tradição (v.supra) e a de Curtius-Várvaro sobre o autor (v.infra). Pergunto-me se 
o prólogo de Yvain não pode ser apontado como um exemplo da função do topos  como sendo mais do que dar continuidade à 
tradição. Não se trata de uma suposta revolução romântica - a qual produziu uma nova tópica da (utópica) atopia (Cunha1994) - 
mas tão somente de reconhecer o poder paródico do topos: Para tratamento do topos como motivo e estereótipo antropológico, i.e., 
portador de um semantismo arquetípico, v. Vincensini1995.Nesta acepção, o topos perde o seu estatuto retórico. 
 
70  O estatuto do narrador épico que aqui descrevo seguindo Uittti é congruente com o que Bloch diz da linguagem da canção de 
gesta. Bloch define a canção de gesta como o género do próprio: o efeito global de descontinuidade e de atomismo criado pela 
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como consequência a quebra da dupla coincidência dos planos da enunciação e do enunciado e das duas 
comunidades. Se ele se propõe contar uma história a respeito de Artur, modelo de todas as qualidades 
corteses e cavaleirescas (35-6) é para logo obliterar este projecto "exemplar" através de uma justificação 
que corta essa mesma exemplaridade: ele vai contar esta história porque lhe apetece, porque isso lhe dá 
prazer: 
 
  Por ce me plest a reconter 
  chose qui face a escouter 
  del roi qui fu de tel tesmoing 
  qu' an en parole et pres et loing (33-6). 
 
 Do "nos" unificado em torno de um exemplo mítico destaca-se o "eu" que diz a sua vontade. Do 
narrador-porta-voz (que é o estatuto do narrador da canção da gesta) destaca-se o narrador não fiável. 
Escreve Grimbert: "Normalement, un auteur se sert du début de son oeuvre pour établir son autorité 
auprès de ses auditeurs. Mais ici tout se passe au contraire comme si Chrétien voulait nous empêcher d' 
avoir confiance en lui, ou du moins en ce narrateur qui fait figure de porte-parole. Il est possible que 
cette attitude soit essentiellement romanesque71 . Dans le récit épique et hagiographique, où l' on assiste 
à une célébration des valeurs communautaires, il faut qu' un lien de confiance soit établi entre l' auditoire 
et le poète qui donne voix à ces valeurs" (Grimbert1988:20). É justamente este laço de confiança que 
Chrétien desfaz. E dando continuidade à obliteração interna do discurso do narrador, a narrativa 
(emprego do "passé simple") mostra um Artur abandonando os seus convidados para ir fazer a sesta e 
                                                                                                                                                    
parataxe - articulação frouxa que organiza sintaxe interna e externa das laisses - põe em relevo a relação dos elementos autónomos 
aos seus referentes exteriores (Bloch1989:136). Por este privilégio dado à relação referencial, em detrimento da relação sintáctica, 
a canção de gesta postula uma continuidade e uma adequação entre as palavras e os referentes, como se houvesse uma presença 
relicária das coisas nos signos. A parataxe afirma a integridade linguística e social do mundo - unidade do grupo e linguagem como 
veículo epistemológico transparente e fiel: próprio (idem:135-7). Para ele, o Roland não explora a dimensão retórica da linguagem, 
não explora a crise da representação - o que será o grande jogo do romance (idem:137). Não convém, porém, opôr demasiado 
esquematicamente os dois géneros (cf.Boutet1993). 
 
71 Grigsby nota que em Chrétien a fórmula em que o autor proclama a veracidade da história é tão rara como a do apelo à atenção 
do público: nenhuma ocorrência em Cliges, uma única em Yvain  (há outra no prólogo da narrativa de Calogrenant que Grigsby não 
tem em conta). Este facto é, para ele, inesperado "since a primary objective of the narrator's persuasive efforts is to convince his 
audience of his truthfulness" (Grigsby1979:270). Boa parte das poucas ocorrências do topos são irónicas, porque aparecem para 




criticado por estes à boca-pequena (42-8): também ao nível diegético, Artur deixou de ser um modelo de 
cortesia. Deste modo, Yvain abre com uma convenção da canção de gesta para logo a minar: "narrative is 
systematically utilized to undercut commentary" (Uitti1979 :165)72. Esta inadequação entre o que o 
narrador diz na primeira pessoa e o que conta na terceira pessoa tem, evidentemente, um efeito irónico 
que desconstrói as convenções e os rituais (para função de distância estética e crítica da ironia nos 
romances de Chrétien, cf.Haidu1968 e 1972 e também Stempel1993:283), e define o narrador como um 
narrador no qual o público não pode confiar, quanto mais acreditar73. Daí as falsas pistas que baralham 
o ouvinte e o leitor. "(...) it would have been quite impossible to guess "what the story is about" from 
Chrétien's enigmatic beginning with its gradualistic and semingly directionless technique of 
composition" (Sargent-Baur1987:173). A distância que o narrador coloca entre si e o público ao 
destacar-se do "nos" ritual, e ao criar uma margem de inadequação entre o que diz e o que conta, entre o 
que diz e o que significa (ironia), é certamente uma figura importante da "mutação da consciência 
literária". E se o narrador não fiável, e os procedimentos lúdicos a ele associados, decorrem do assumir 
da escrita como ficção, também é certo que o carácter lúdico da escrita põe a nu e até põe em causa o 
aparelho ficcional: a denúncia da ficção como ficção mina a ficção. Stempel considera que os dois 
aspectos modernos do romance medieval - a predominância do discurso sobre a história e o carácter 
lúdico da composição - não chegam, em Chrétien, a pôr em causa a história, ainda que essa possibilidade 
exista teoricamente (Stempel1993:283). De facto, penso que, no que toca à desconstrução do aparelho 
ficcional, Jean Renart foi mais longe do que Chrétien de Troyes. 
 
 4.1.4. modos de recepção 
 
                                                 
72  Note-se que o comentário pode minar-se a si mesmo: é o que acontece na enunciação do projecto minada pela enunciação da 
origem e que marca a passagem do "nos" ao "je", do exemplo ao desejo pessoal. 
 
73 Mas Uitti considera que o narrador evolui da não fiabilidade e ingenuidade ideológica para a fiabilidade, autenticidade e 
autonomia (afastamento em relação aos códigos e estereótipos arturianos), evolução valorizada como sendo paralela à do herói que 
se deixa levar por Gauvain mas acaba por perder a inocencia (Uitti1985:208,212,214,223). Ora como sugere Grimbert e mesmo 




 O que disse da desaderência do romance em relação à fonte e à sua verdade mítica deve ser 
equacionado com a escrita.Zumthor considera o romance como um caso à parte na produção "literária" 
(como ele escreve) medieval (Zumthor1984:112-5 e 1988:94).Para ele, a característica fundamental da 
poesia medieval é a vocalidade, o que implica que ela é inseparável da performance, logo, do ritual 
(Zumthor1984:108). Excepção à regra, "o romance nega a pura oralidade da velha epopeia" (idem:113) e 
nele "le langage fait problème" (idem:114)74. Independentemente das críticas que a teoria de Zumthor 
pode provocar, convem reter que só ao romance, porque é indubitavelmente um género escrito, o insigne 
medievalista concede o epíteto de "literário".  
 A escrita é de facto um factor de peso na desaderência crítica da sociedade do seculo XII em 
relação à tradição, ou, mais simplesmente, na sua modernização. Um dos seus aspectos mais relevantes, 
e directamente relacionado com o incremento da escrita, é a formação de uma tradição crítica 
(Diogo1992:121). Esta integra o projecto da translatio no qual ler um texto é comentá-lo, abrindo à 
polémica literária (idem:135). Ela é um factor decisivo para se poder falar de vida literária e de literatura 
na Idade Média, ainda que a noção de literatura não seja medieval (Cerquiglini1989:41; 
Poirion1993:12,14). 
 A escrita determina também outro aspecto da modernidade do romance que se prende com os 
seus modos de recepção e da sua relação com o ritual. A leitura individual do romance seria rara (havia 
laicos que sabiam ler e escrever latim e vernáculo, laicos que sabiam ler e escrever apenas vernáculo e 
laicos que só sabiam ler vernáculo (Green1990:275-6)). O modo de recepção mais corrente era 
certamente o da audição da leitura do romance pelo intérprete. A corte reunia-se em torno do "texto 
executado" naquilo que H. Bloch considera "une incarnation périodique et rituelle des valeurs les plus 
fondamentales et du code profond de la culture laïque du Moyen Âge central (Bloch1989:20).E ainda 
que reconhecendo que a relação do poeta medieval com o seu auditório é diferente (mais dinâmica) da 
do chaman com o seu clã (idem:idem), Bloch define a literatura medieval como uma propriedade 
colectiva, que não pertence a nenhuma voz individual, mas apenas à voz da comunidade como um todo, 
                                                 
74 Isto supõe que a linguagem oral é transparente. E na medida em que Zumthor define a mouvance como sendo oral e fala mesmo 
de intertextualidade vocal (Zumthor1984:109-11), o romance, porque é escrito, não seria um género mouvant. O que no mínimo é 




e esta definição colectivista apoia-se na ideia duma sociedade pré-literária: "Vestige écrit d' une 
performance orale, elle est la relique d' une société qui ne s'appuyait que d' une façon tangentielle sur l' 
écriture" (idem:21). Como B.Stock e outros autores mostraram, os efeitos da revitalização da escrita 
numa cultura oral ultrapassam largamente a função de conservação e de memória 
(Stock1983:10,12,16,18) que a subordinaria à palavra. Ora, "que l' oeuvre ait été composée ou transmise 
oralement, qu' elle soit plus tard interprétée, elle s' est nouée un instant au geste de la main, elle s' est 
soumise à la linéarité du signifiant graphique, s' est affrontée à la décontextualisation, à la virtualisation 
du sens, à la différance" (Cerquiglini1989:42). A escrita afecta a recepção do texto: "Writing can liberate 
its practitioners from the constraints of time and place to which oral communication is subject; it can 
liberate both the oral poet and his listeners from their immersion in the immediacy of the recital situation 
and thus permit distancing and a more critical stance" (Green1990:273) (para nuance da imediaticidade 
da performance, cf.Parks in Doane & Pasternack1991:53-7). Esta distanciação acontece mesmo no caso 
de textos transmitidos oralmente. E isto é tão mais verdadeiro no caso do romance, género escrito e 
vocacionado para ser lido e interpretado individualmente. A coexistência de fórmulas apelando à 
audição e à leitura significa, segundo Green, que os romances eram escritos "with an eye to public recital 
from a written text, but also for the occasional private reader" (Green1990:277)75 . O romance 
tende, pois, a negar as condições do ritual (Stock1990:106).Melhor dizendo, a performance da leitura do 
romance deve ser situada no quadro do que Stock chama as comunidades textuais que "moldam 
progressivamente um novo ritualismo e um novo simbolismo" distintos dos da ritualidade arcaica 
(Diogo1992:131;Boutet1993:97-8). Uma diferença marcante entre as duas formas de ritualidade será a 
das interpretações individuais dos textos (ouvidos ou lidos) promovidas pela comunidade textual 
(Stock1983:132).J.T. Grimbert pensa que a ambiguidade, cuja poética ela estuda em Chrétien mas que 
considera um traço do género romanesco (Grimbert1988:34), visa levar o leitor (Grimbert não fala de 
auditor) à reflexão (idem:2). Ao contrário dos rituais arcaicos, nas comunidades textuais "o sentido não 
                                                 
75 Estudando as intervenções convencionais do narrador em oito romances corteses em verso, entre os quais os cinco de Chrétien e, 
nomeadamente, do topos do apelo à atenção do público ("escoutez","entendez"), Grigsby nota a sua fraquíssima presença em Cligés  
e Yvain.  Grigsby explica o facto através da hipótese segundo a qual "Chrétien wrote these two as much to satisfy personal need as 
to prepare them to public consumption". A raridade do topos assinala o desleixo a que foi votado o papel do recitador, exactamente 





nasce imediatamente de uma participação. Deve ser entendido, interiorizado e apropriado" 
(Diogo1992:137).Que diz Calogrenant à sua audiência cortês, quando lhe pede que o ouça não apenas 
com as orelhas mas também com o coração, senão isto mesmo? 
 
  "Cuers et oroilles m' aportez, 
  car parole est tote perdue 
  s' ele n' est de cuer entandue. 
  De cez i a qui la chose oent 
  qu' il n' entendent, et si la loent; 
  et cil n' en ont ne mes l' oïe, 
  des que li cuers n' i entant mie; 
  as oroilles vient la parole, 
  ausi come li vanz qui vole, 
  mes n' i areste ne demore, 
  einz s' an part en molt petit d' ore, 
  se li cuers n' est si esveilliez 
  qu'au prendre, et anclorre, et retenir, 
  les oroilles sont voie et doiz 
  par ou s' an vient au cuer la voiz; 
  et li cuers prent dedanz le vantre 
  la voiz, qui par l' oroille i antre" (150-68) 
 
 "Antandre" é efectivamente interiorizar o sentido - "prent dedanz le vantre" - apropriar-se dele 
que, doutra maneira, estaria perdido - "prendre, et anclorre, et retenir" - fazê-lo seu. M-L Ollier define a 
"antante" como "active receptivity" (Ollier1974:33). Deste modo, o topos do apelo à atenção do público, 
que, representando as condições da recitação, visa congregar os ouvintes, fixando a sua atenção à voz do 
narrador, tem, no discurso de Calogrenant, um alcance mais vasto. Cruzando-se com um topos literário 
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(o topos ovidiano-cortês dos olhos como via para o coração), que o amplifica, o do apelo à atenção do 
público atinge o nível da interpretação individual e activa. Configura-se assim uma recepção cortês do 
texto. 
 
 4.1.5. romance e mito 
 
 Os primeiros textos em língua vulgar tinham uma função litúrgica ou para-litúrgica (Séquence 
de sainte Eulalie,Vie de saint Léger, Passion de Clermont, Chanson de sainte Foy, séculos IX,X e XI). 
La vie de saint Alexis (século XI) já não tem essa função mas trata um tema religioso, e a Chanson de 
Roland, apesar de ser o texto inaugural da literatura profana em língua vulgar, desenvolve uma temática 
religiosa através da ideologia de cruzada e do maravilhosos cristão (milagres). O r.c.v. é 
inequivocamente laico. Zink fala de laicização da literatura, Dubost de modernização da escrita 
(Zink1981, Dubost1991:147). O estudo de Zink mostra como a assunção do romance como ficção - a 
qual passa, como vimos, pela ficcionalização da fonte (que em Yvain é um objecto diegético) - se insere 
numa renúncia do romance ao mito (Zink1981:4,13). "Renonçant à la mythologie, il renonce au mythe", 
escreve ele, referindo-se a Troie. Esta renúncia coloca a questão da relação entre o romance e o mito. Se 
a matéria do romance, seja ela os textos homéricos ou o folclore céltico, é de natureza mítica, o romance 
deve comportar vestígios do mito. O estruturalismo ensinou-nos a procurar o mito na estrutura profunda 
dos textos, enquanto sistema de relações mediando extremos opostos. A antropologia do imaginário, 
trabalhando dados da antropologia, da história das religiões e da psicologia das profundezas, reivindicou 
uma mais concreta semantização das estruturas do imaginário humano: fala-se menos de formas 
abstractas e mais de imagens e símbolos. Nos estudos medievais, esta corrente é representada pela obra 
de Ph. Walter, cuja arqueologia do texto põe em evidência as estruturas calendárias tradicionais de que 
restam vestígios nos textos medievais, nomeadamente nos romances e nas vidas de santo. As festas do 
calendário cristão, organizadas em função dos quatro momentos cruciais do calendário céltico (Imbolc, 
Beltene, Lugnasad, Samain), enquadram ritualmente alguns mitos, provavelmente indo-europeus, ainda 
muito vivos durante a Idade Média - onde ressalta o do homem selvagem. Reconstruindo ou restaurando 
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mitos e ritos tradicionais a partir de vestígios textuais, a análise de Walter não interroga o sentido e a 
função desses vestígios no texto (o que Walter faz, por exemplo, em Canicule, não é estudar Yvain mas a 
matéria mítica, ou melhor mitológica, de Yvain (Walter1988:9)). Dizer que a mitologia e os rituais 
pagãos foram sujeitos a um envernizamento e camuflagem cristãos aplica-se talvez à vida de santo 
(Walter1988:60,78 e 1989:544-5), mas não é suficiente para o romance: este não é apenas "la version 
romane d' un grand mythe saisonnier" (idem:525)76. Não me parece que a presença no romance dessa 
figura tradicional que é o homem selvagem actualize qualquer mito ou rito de renovação periódica. O 
romance pode aludir indirecta ou vagamente a uma data ritual mas não mais do que isso. Para mais, a 
sua estrutura bipartida e o sentido de des-maravilhamento em que o romance continua após a crise 
anulam traços do tempo mítico que possam ter sido figurados, indicados ou indiciados. Assim, o conto 
do gigante e da fada, estruturado sobre o mecanismo de substituição dos seus amantes, foi apontado 
como uma versão folclorizada de antigos mitos e ritos de renovação. Assente nesse ou noutros 
mecanismos, a aventura da Fonte em Yvain teria a estrutura de um mito de renovação cíclica 
(Stanesco1981, Verhuick & Vermeer-Meyer1982, Walter1988, Godinho1991). Porém, a transformação 
da maravilha mítica em maravilha tópica (Kelly1992:163) e a última tempestade em que Yvain bloqueia 
o mecanismo de substituição (Notz1987) inviabilizam a lógica do mito. A escrita romanesca é uma 
prática crítica que reestrutura a matéria que lhe serve de ponto de partida e - suponho que este é um 
ponto consensual - a nova conjuntura assim produzida acaba com o mito ou, se se quiser, inviabiliza o 
seu sentido (a sua verdade). Em termos jaussianos, a(s) pergunta(s) a que respondem os romances não 
é(são) aquela a que respondem mitos e ritos. Para entender a presença do homem selvagem em romances 
dos séculos XII e XIII é preciso recorrer a outras perspectivas de análise capazes de dar conta do seu 
sentido moderno (romanesco). Julgo que não é por acaso que o romance põe em cena tantas vezes esta 
figura arcaica e terrífica que aparece sob as formas do gigante, do urso, do diabo, do chevalier faé ou do 
chevalier félon. A frequencia da sua presença traduz certamente uma angústia por parte daqueles que 
escrevem e recebem romances. Pela minha parte, tento compreender a função do homem selvagem no 
                                                 
76  "Si elle [la critique] ne cherche dans les textes que le reflet d' une conscience primitive ou d' un inconscient collectif, elle laisse 
échapper le plus évident, le plus intéressant, la fabrication d' une nouvelle mythologie, celle qui va guider les hommes séduits par 




processo de (re-)estruturação do sujeito que o romance conta. O homem selvagem é uma figura da 
melancolia, tema fundamental do r.c.v. que, a meu ver, deve ser equacionado no diálogo dos discursos 
folclórico, médico, místico e literário (lírica trovadoresca, Ovídeo). Ele encarna também uma função da 
paternidade de primordial importância na demanda da identidade do herói. Nessa medida, penso que o 
recurso à história, i.e, ao contexto social e cultural em que o romance é produzido e consumido, é 
precioso, embora ela não esgote a compreensão da função do homem selvagem (aliás, ela não é 
esgotável). 
 Do mesmo modo, penso que há que distinguir o herói romanesco do herói mítico. Não creio que 
a aventura do herói romanesco se subsuma numa actualização do mito do herói (Sellier1990). O herói do 
r.c.v. não acede à soberania, condição apoteótica e divinizante (idem:16), mas a uma felicidade humana, 
talvez mesmo demasiado humana. Não me parece pertinente afirmar do herói do r.c.v. que deve separar-
se ou afastar-se da mulher porque, sendo fraqueza, a mulher representa uma ameaça para o guerreiro 
(idem:20;Chênerie1986:46). Aliás, se ela é uma ameaça para o guerreiro, não vejo porque seria fraqueza. 
A separação do sujeito com o feminino-materno é um aspecto crucial do romance que se prende com o 
des-maravilhamento que o caracteriza. Além disso, nota-se no romance uma crise de certos valores 
heróicos como a força e a proeza que tendem a, ou são mesmo ultrapassados por valores - clericais - 
como a beleza (torneios de Partonopeu ou de Gliglois) e sobretudo o engenho:"Force vaut mout et 
engiens plus" (Ille,2511)  (cf.Burgess1989:350,357; Blumenfeld-Kosinski1988:84).  
 
 4.1.6. autor 
 
 Nesta questão da desaderência crítica do romance em relação à autoridade da fonte e à verdade 
do romance, cabe ainda dizer algo acerca do estatuto do autor.  
 Para Zink, o momento em que o romance se reconhece como ficção é aquele em que o autor 
entra em cena (Zink1981:5).A ideia que Zink dá do autor medieval deve bastante à concepção filológico-
romântica de autor. O modesto tradutor que Benoît de Sainte Maure é suposto ser, revela-se afinal como 
autor, como criador (idem:15). Da sua análise do prólogo do Perceval, Zink conclui que o autor é a única 
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fonte do seu romance (idem:21). "L' irruption de l' auteur en tant que tel et de la conscience qu' il a de 
lui-même au sein de la littérature définit à la fois le moment où la littérature mérite ce nom et celui où la 
vérité de l' oeuvre est celle-là seule que lui concède l' auteur, qui a seul autorité pour définir sa nature et 
qui en porte la responsabilité" (idem:4;sublinhados seus). Esta opinião choca com a de medievalistas 
como Jauss e Zumthor que apontam o estatuto do "autor" medieval como uma das formas em que a 
alteridade da literatura medieval mais contesta os preconceitos filológicos (v.supra). 
 Antes de mais, convem lembrar que quando falamos de autor não falamos da pessoa histórica, 
o autor concreto, mas de uma construção ou efeito textual, uma função criada pelas intervenções do 
narrador num texto: o autor implícito ou textual (Krueger1987:117-8)77.No caso da literatura medieval 
em particular, a personalidade histórica do escritor é desconhecida, ou pelo menos ilocalizável graças ao 
anonimato ou ao pseudónimo. Chrétien de Troyes, Renaut de Beaujeu, Jean Renart talvez não sejam 
nomes próprios mas jogos de palavras construídos pelo engin dos respectivos autores, como propõe R. 
Dragonetti (veja-se ainda a polémica em torno da identidade de Marie de France). Acrescente-se a falta 
quase total de documentos contendo informações acerca destes e doutros escritores (Hue de Rotelande, 
Raoul de Houdenc,etc.).  
 O debate acerca do autor medieval gira em torno da primazia concedida à textualidade ou ao 
texto. Curtius e Várvaro são os representantes destas duas correntes, uma enfatisando a tradição, a 
outra a especificidade da obra (Grigsby1980:160). O que as opõe reflecte-se justamente na noção de 
autor: enquanto que para Várvaro, a especificidade do texto resulta do travalho individual sobre os 
topoi, para Curtius o texto é absorvido na mouvance textual, dissolvendo-se num sistema de 
convenções. Na linha de Curtius, Zumthor dirá que a literatura medieval é destituída de subjectividade 
e que o autor medieval é, na verdade, um continuador (Zumthor1972:64,68). "L' auteur a disparu: reste 
le sujet de l' énonciation, une instance locutrice intégréee au texte et indissociable de son 
fonctionnement: "ça" parle" (idem:69). Este princípio estruturalista foi explorado de outra maneira pela 
crítica de inspiração lacaniana: "(...) c' est la bizarrerie des auteurs médiévaux d' être tout à fait non-
                                                 
77  Citando S. Lanser, Krueger faz notar que a equivalência entre autor implícito e narrador é inversamente proporcional ao grau de 
coincidência entre narrador e  personagem. Segundo ela, nos casos em que o narrador se apresenta como um amante lírico (Bel 




identifiables: ou bien ils ont tous le même nom, ou bien ils sont anonymes ou pseudonymes; on ne sait 
plus qui écrit, le conte écrit tout seul, un ange leur transmet un livre (...) ils se cachent derrière un 
grand ancien pour faire passer leur marchandise. Je crois que ceci veut dire quelque chose de très 
profond; d' abord, ils savent que dans l' expérience d' écrire, nul ne peut prétendre être le maître de ce 
qu' il écrit 78 .Ils se dépossèdent toujours, à un moment donné, de leur travail, ce qui va à l' encontre 
de toutes nos habitudes scolaires ou littéraires. Lorsqu' un écrivain médiéval s' engage dans la 
production d' une oeuvre (...) c' est toujours une façon pour lui d' être un "Bel Inconnu". Pour pénétrer 
dans la forêt de la langue, il faut qu' il déstabilise ce qui est sa propre identité - comme le héros fictif" 
(Méla1993:174; eu sublinho). 
 Uma outra explicação, de ordem teológica, tem sido avançada para explicar o anonimato do 
autor e a sua função de (mero) actualizador das convenções da tradição. Trata-se da tese que afirma 
que é impossível ao autor medieval assumir-se como autor, como criador, porque o único criador é 
Deus (Kelly1993:81). A escrita aparece-lhe como uma actividade usurpadora, culpa de que ele  se 
desfaz projectando a responsabilidade da criação sobre um outro (Dubost1991:145). O autor medieval 
não é um criador, mas um procriador ou um re-criador, diz Poirion (Poirion1979:407). A escrita 
medieval é atravessada por um interdito teológico: "théologiquement interdite de création, elle trouve 
ses ressources dans la relecture inventive du déjà-écrit, dans le collage unifiant, actif, de savoirs 
hétérogènes, de topiques rhétoriques ou de fictions. Et ces pratiques, loin d' être conçues comme pâle 
imitation ou répétition stérile (comme le voudrait le dogme romantique de l' originalité), sont un 
moyen puissant de créer du neuf" (Leupin1993:109-10; também 56-7) . Uma explicação semelhante é 
avançada por M. Stanesco: se o autor se põe na posição do copista, de escriba anónimo, é por causa de 
Deus (Stanesco1991:1), Causa da Criação. Anonimato e pseudónimos vêm ocultar a identidade do 
clérigo que escreve ficção e que oscila entre a humildade do artesão e o orgulho do poeta (idem:8).  
                                                 
78 A existência de uma autoridade que ultrapassa (a do) o autor é, para Gerald Bruns, o aspecto principal da tradição lírica 
ocidental. Desse ponto de vista, a literatura romântica constitui uma ruptura desta tradição uma vez que o eu textual romântico se 
apropria essa  autoridade "which among the ancients was always prior and superior to anyone's separate claim to speech" 
(Bruns1980:298). A este respeito parece-me possível descrever a relação entre Chrétien de Troyes (ou o autor medieval de uma 
maneira geral) e a autoridade que lhe pré-existe tal como M-L Ollier descreve a relação entre Calogrenant enquanto narrador 
segundo e o narrador primeiro : "Comme Calogrenant n' est sujet d' énonciation qu' apparemment, par sournoise délégation de 
pouvoir, il suffit de lui faire perdre la maîtrise de son discours, lui faire dire autre chose que ce qu' il croit dire - pour faire éclater l' 




 Mas, como vimos, a lógica da translatio não prima propriamente pela humildade (Cerquiglini 
fala de uma ideia de progresso orgulhoso inerente à translatio(1989:59-60)) . A existência da tópica da 
submissão do romance à fonte, que se mantem mesmo depois de Chrétien, é, como dizem Zink e 
Dragonetti, da ordem da convenção mais do que da da convicção. Ela destina-se a elevar o novo 
género, sobretudo o romance bretão cuja matéria é oral, à categoria de literário, inserindo-o na tradição 
textual. O topos pode ainda ser interpretado como homenagem paródica à tradição e ao modelo. Essa é 
a ideia da teoria das fontes fictícias, ou melhor, ficcionais, contestada por autores como Kelly 
(Kelly1993:107). Esta teoria não nega, porém, que o romance tenha fontes, reescreva uma matéria 
literária ou oral. Nem o autor medieval, nem nenhum outro, pode escrever o que quer que seja sem 
terem lido os textos que constituem a sua cultura. Teorias como a de Dragonetti duvidam apenas de 
que a fonte (o livro, o conto) indicado pelo autor seja mais do que uma convenção 
(cf.Ribeiro1987:251-2,256). 
 O importante e polémico estudo de Zink aparece nos anos 80, numa altura em que os 
medievalistas, seguindo uma linha de contestação do estruturalismo, se dão conta de que o estudo das 
convenções literárias, por si só, é insuficiente (Grigsby1980; Uitti1980).  Zink vem, por assim dizer, 
reabilitar "os direitos do autor" medieval face a uma tradição descrita como demasiado opressora e/ou 
a um Deus demasiado zeloso das suas prerrogativas de criador. Uma reabilitação que passa pela 
insistência nas noções de consciência subjectiva e de emergência do indivíduo (v.infra,4.2.2.). 
 Tal reabilitação implica também a assunção duma modernidade da Idade Média. Diogo 
contesta a Octávio Paz a ideia de que o intelectual medievo era um intectual orgânico, aquele que "não 
sobrava nunca como pessoa à sua integração social" (Diogo1992:117;também 283). E se não é 
possível "situar a poesia medieval "in toto" na instituição religiosa", pese embora a Zumthor 
(idem:idem), também não é possível, penso, situá-la "in toto" na instituição do mecenato, pese embora 
a Kelly. Para Kelly, os autores submetiam-se inteiramente ao gosto e à autoridade de quem 
encomendava o texto: o patron, patrão e padrão (modelo). Eles apenas transmitiam, não criavam, a sua 
competência era apenas retórica, não dizia respeito ao pensamento original (Kelly1993:81). É 
interessante que Kelly afirme que só os patrões podiam interferir ("tempere") na fidelidade à fonte, 
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acrescentando porém este elemento: a arte do romance (idem:86).De facto, quando Kelly opõe 
pensamento e retórica, coloca esta num lugar de subserviência ilustrativa de uma ideia que a precede - 
como se houvesse pensamento sem linguagem.Ao apontar a arte do romance como interferindo 
também na fidelidade à fonte, Kelly contradiz-se. 
 Se o autor medieval não é um intelectual orgânico, se a sua arte corta com uma autoridade 
anterior, com o postulado do sagrado e distingue entre verdade e sentido  (Lopes1994:411-2), então o 
autor medieval é um autor moderno.Mas as condições da produção de textos, ou melhor, de 
manuscritos79, na Idade Média, levantam alguns problemas a esta definição. A noção do autor como 
criador esbarra, pese embora a Zink, com o anonimato e com a mouvance ou variance 
(Cerquiglini1989;Dragonetti1987:42-3). Os "direitos do autor" não são, na época, subsumíveis em 
direitos de autor. O anonimato é uma prática corrente (metade do corpus são romances assumidamente 
anónimos). Mesmo quando o autor se nomeia, o pseudónimo, que mais não é do que uma forma de 
anonimato (Cerquiglini1989:52), não impede a mouvance. O autor medieval não é proprietário do seu 
texto.Há que ter em conta a actividade do copista. Zink não poupa a actividade do copista, que acusa 
de negligência, em oposição ao cuidado meticuloso que o autor teria com o seu texto: "que le mode de 
diffusion des textes, le manque de soin, l' étourderie ou l' ignorance des copistes aient multiplié les 
risques de déformations au point de les rendre presque inévitables, c' est ce que confirme la mise en 
garde insistante de Benoît de Sainte Maure. Mais elle montre aussi que le romancier tient à son texte, 
et jusque dans le détail (Zink1981:16). Poder-se-ia contrapôr o epílogo de Méraugis em que Raould de 
Houdenc convida à continuação do seu texto: 
 
  Se nuls i trove plus que dire 
  qu' il n' i a dit, sel die avant, 
  que Raoul s' en test à itant. (5936-8) 
  
                                                 
79  O texto, caracterizado pela autenticidade, a estabilidade e a unicidade, é uma noção inseparável da invenção da imprensa; a ela 




  Do autor medieval diz P.-Y. Badel que "tout le premier, il était conscient des conditions 
aléatoires dans lesquelles son oeuvre passerait à la postérité, et il n' en souffrait manifestement pas" 
(Badel1969:96). De facto, a translatio ocorre não apenas na inventio mas também na cópia, pois os 
copistas glosam e modificam o texto80. Daí a instabilidade da transmissão dos textos ou mouvance 
(Kelly1993:83-4). O tom pejorativo com que Zink fala dos copistas revela uma nostalgia filológica do 
texto original, autêntico, isento de lapsos. Como se o autor não tivesse direito ao 
lapso(Cerquiglini1989:76,90). 
  Contrariamente a uma reabilitação do autor que sacrifica os copistas, os estudos de Lori 
Walters reabilitam o trabalho destes. Sustentando a tese de uma relação estreita entre a concepção da 
escrita medieval e os modos de transmissão dos textos, Walters afirma a existência de uma analogia 
entre a função do copista e a do autor81, unidas no mesmo movimento da translatio  e da conjointure 
(Walters1985:306-7,324).A compilação de textos num manuscrito exige modificações estruturais. 
Assim, o ms.B.N,f.f.1450 em que os romances de Chrétien são intercalados a meio do Brut de Wace, no 
momento em que Artur instaura a paz (Brut,1247-8). Fazendo isto, diz Walters, o copista sugere que 
Chrétien "glosou a letra" dos textos de Wace (idem:310). "Et lorsqu' il suggère par le rapprochement des 
deux auteurs que Chrétien perpétue l' oeuvre de Wace tout en la transformant, le copiste, par les 
modifications mêmes qu' il pratique sur leurs textes, se révèle en fait, à sa façon, continuateur de la 
tradition représentée par ses prédécesseurs" (idem:311)82. Autor e copista acabam, pois, por confundir-
se (idem:317,321). Ambos glosam, ambos são continuadores: "(...) la continuation est au principe de 
cette littérature. Le prédécesseur, en fait, ne serait-il pas une fiction nécessaire à l' écriture scribale?" 
(Cerquiglini1989:60). 
                                                 
80  "Celui qui reçoit un texte et a la charge de le transmettre aime à y inscrire sa marque; les variantes des manuscrits en 
témoignent au plan microscopique et les versions longues ou brèves d' un même texte au plan macroscopique. Les propos tenus par 
Benoît de Sainte Maure sur la mise en roman, sur la traduction du latin en langue vulgaire, paraît généralisable à la transmission 
écrite (...)chaque remaniement, chaque variante, absenté par la série des actes destinés à faire vivre la littérature"(Huchet1990:12-
3). E numa resposta implícita a Zink, Huchet declara que "la notion de subjectivité littéraire a mis longtemps à émerger (...) l' 
auteur ne s' y exprime pas en tant que sujet, il relance la mémoire narrative ou lyrique du groupe social dont il se veut l' interprète 
(idem:13). Com Huchet voltamos ao intelectual orgânico. 
 
81 O autor é um copista, diz Dragonetti (1987:43). 
 
82  Num artigo posterior, Walters introduz a noção de "concepteur", que vai buscar a Beat Brenk. O "concepteur" é aquele que 
orienta a feitura do manuscrito (tarefa que envolve "scribes, illuminators, rubricators, and note writers") de acordo com a 





 A atenção e o interesse que a nova filologia dedica ao trabalho dos copistas - à sua escrita 
parafrástica - decorre da crítica da inadequação dos princípios da filologia positivista, ciência moderna 
do texto moderno, ao manuscrito (e nesse sentido a abordagem filológica é tão "anacrónica" como a 
semiótica ou a psicanalítica), pois tais princípios reduzem a sua variance e surplus de sens à 
estabilidade do texto (idem:44,79). Face ao inacabamento desta escrita parafrástica, a filologia, numa 
linha que passa por Gaston Paris, Joseph Bédier e ainda Michel Zink, é o paciente trabalho de luto de 




4.2. do desmaravilhamento no romance : o problema da identidade do herói 
 
  4.2.1.herói épico e herói romanesco 
 
 Desde Eric Köhler (1956) que a principal diferença do romance em relação à canção de gesta 
tem sido apresentada como a que separa o herói épico, batalhando e morrendo gloriosamente no seio de 
um exército por uma causa colectiva, e o herói romanesco, aventurando-se solitariamente na floresta 
(Köhler1974:185) e conquistando a sua felicidade individual através de um (prosaico) casamento 
hipogâmico. Herói épico e herói romanesco são caracterizados por uma série de traços distintivos que 
constituem um conjunto de oposições binárias paralelas : comunidade vs indivíduo, público vs privado, 
exterior vs interior, concreto vs abstracto, fechado/completo vs aberto/incompleto (Zumthor1972:346; 
Bloch1977:141; Poirion 1983:66; Stock1983:85;Gold1985:20; Bakhtine1978:467-72). Estas oposições 
eram sintetizáveis, à maneira de Luckacs, numa só: o herói não problemático, o épico,  contra o herói 
problemático, em conflito com o mundo e consigo mesmo, o romanesco (cf.Stanesco1988:9-10). Os 
estudos medievais glosaram, durante muito tempo, esta distinção entre os dois tipos de herói. Autores 
como Köhler, Jauss e Bakhtine fazem sua a afirmação hegeliana segundo a qual o género épico se 
caracteriza pela coincidência entre sentimento e acção, objectivos interiores e eventos exteriores, ideal e 
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realidade (Hegel1979:103; cf.Álvares1996); o romance, pelo contrário, caracteriza-se justamente pela 
ausência duma tal coincidência. Porém, o pós-estruralismo lançou a suspeita sobre as oposições binárias 
e as identidades fixas, e a distinção nítica entre canção de gesta e romance, e dos respectivos tipos de 
herói, ressentiu-se disso83 . Na sequência da atenuação das afirmações peremptórias dos autores 
hegelianos, a tendência actual vai no sentido de considerar o herói épico como não sendo menos 
problemático do que o romanesco, mas sendo-o duma outra maneira. A questão está em saber que outra 
maneira é essa.  Para J-M Paquette, o conflito entre Roland e Olivier é um conflito entre os dois polos 
duma mesma consciência; a diferença deste em relação ao conflito do herói romanesco diz respeito à sua 
forma de representação que é "a-psicológica":o "estado rudimentar da língua" obriga o poeta a recorrer a 
duas personagens indissoluvelmente ligadas e em conflito ("couple épique") para simbolizar a crise de 
consciência - uma crise que o sistema linguístico do romance permite explorar numa única personagem 
enquanto conflito interior (Paquette1971:28-9 e 1988:31)84.A diferente problematicidade dos dois tipos 
de herói traduz-se, portanto, em diferentes modos de representar o conflito interior: a-psicológico para o 
épico, lírico (monólogo) para o romanesco. 
 Uma outra diferença reside, quanto a mim, no modo de representar a relação entre masculino e 
feminino: P.S. Gold diz que, na canção de gesta, cuja acção se desenvolve no plano social, a mulher é 
aliada do homem numa empresa comum/comunitária, enquanto que no romance, cuja acção se situa no 
plano psicológico, a mulher é objecto da demanda individual, encarnando a diferença e desencadeando o 
desejo e a angústia (Gold1985:37-41). S. Gaunt defende que a imagem especular, ou dito de outra 
maneira, o ideal do Eu do herói épico, é outro homem : por exemplo, Roland e Olivier (e porque não 
Roland e Carlos Magno ?), enquanto que no romance essa imagem é a da mulher amada (Gaunt1992:6). 
                                                 
83 Boutet1993 é um óptimo exemplo da desconstrução da oposição entre os dois géneros. 
 
84  Certamente a literacia, e o consequente desenvolvimento do trivium, desempenharam um papel fundamental na capacidade da 
língua em representar a exploração da consciencia individual (Stock1983:79,82;Laurie1991:31,65), tarefa que exige um maior grau 
de abstracção (Stock1983:86-7 e 1994:842; Grigsby1985:413). Sem o desenvolvimento da língua pela escrita (Cerquiglini1983:20-
6), o tema do amor cortês não teria entrado na literatura em língua vulgar. O tema da fin' amor, e o registo de convenções que o 
configura, vêm essencialmente, como se sabe, da lírica (Vance1972, Zumthor1972:341-2, Bloch1989). Segundo Bloch, o romance 
é o produto duma combinação e contaminação dos géneros épico e lírico, donde decorre - além dos dois planos do amor e da 
proeza sobre os quais se constrói o romance (Zumthor1972:355) - uma tensão entre uma linguagem de acção e de acontecimentos e 
uma linguagem que deles destaca a reflexão do sujeito (Bloch1989:254). O monólogo é o lugar do romance em que essa tensão se 
torna ruptura: ruptura lírica da linearidade diegética e ruptura do sujeito com o mundo exterior, numa relação circular e auto-




Ou seja, o romance mediatiza através da mulher, uma relação homossocial que, na canção de gesta, é 
directa e imediata (idem:25). Apesar de algumas objecções poderem ser levantadas a estas duas teses 
(cf.Lafont1992:57-8), creio que elas apontam para uma diferença crucial entre os dois géneros. Esta 
diferença diz respeito à representação do feminino como diferença, como Outro sexo, e aponta para a 
problematicidade do herói romanesco como sendo de ordem sexual. Tentarei explicitar essa diferença 





   4.2.1.1. A visão de Eracle e o olhar de Ille 
 
 A obra de Gautier d' Arras tem o interesse particular de dar ao olhar uma função temática e 
estrutural de grande peso diegético. Gautier escreveu um "romance épico", Eracle (Wolfzettel1990:115), 
e um romance propriamente dito, Ille et Galeron. A designação de "romance épico" deve-se à estrutura 
paratáxica de Eracle, constituída pela justaposição de três blocos narrativos, fracamente coordenados 
entre si(Kelly1993:28). O primeiro desses blocos é uma narrativa hagiográfica, a que se segue o "conto" 
propriamente romanesco de Athanaïs e, finalmente, a narrativa épico-litúrgica da Invenção da Santa Cruz 
(Lacy1986:228; Eley1989:258;Wolfzettel1990:115). A secção central e secular do tríptico encontra-se 
esmagada entre as partes "sagradas" (Lacy1986:idem; idem: 230 para ligeira correcção desta 
"centralidade") e coloca problemas de coerência estrutural e genológica, tanto mais que a história de 
amor de Athanaïs e Paridès não está isenta de algum humor realista reminiscente dos fabliaux 
(Eley1989:idem).Por sua vez,Ille et Galeron apresenta uma estrutura hipotáxica, em que as partes da 
narrativa se articulam de modo mais consistente e elaborado (Kelly1993:28, Zumthor1972:352).Ille é a 
amplificação de Eliduc, de Marie de France (Nykrog1973:261), lai que trata o tema do homem entre 
duas mulheres, tema logicamente predisposto à representação do conflito interior. Os medievalistas, 
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nomeadamente Per Nykrog e P. Eley, apontam como diferença fundamental entre os dois romances de 
Gautier, a presença ou não de conflito interior na personagem principal. 
 De facto, Eracle é uma personagem desproblematizada e o seu olhar, ou melhor, a sua visão, é 
disso um (não)sintoma. O olhar de Éracle  vê tudo sem nada perder.Ele recebeu de Deus o dom de ver a 
virtude das pedras, o valor dos cavalos e a virtude, logo o valor, das mulheres. Ele possui uma visão-
raios X que torna transparentes estes três objectos. Eracle é certamente a única personagem cuja visão 
pode ser descrita de acordo com o modelo do raio visual: os seus olhos emitem raios que iluminam e 
dominam o objecto visto. Esta visão sobre-humana permite-lhe ver para além da aparência, do visível, 
sem resto e sem equívoco. O invisível é, para ele, um ultra-visível e a sua visão é uma "diplopia": "un 
oeil sur le visible factuel, sensible et présent, un oeil sur le visible essentiel, idéal et "sur-présent", un 
regard sur les surfaces des choses et un regard sur leur centre" (Richir1990:39). A sobreposição das duas 
visões faz da aparência sensível um simulacro da coisa que, ela sim, é a única realidade (inteligível). 
Assim, a visão de Eracle atinge sempre o outro lado da aparência de pedras, cavalos e mulheres, 
apodera-se da sua verdade e essência. Julgo que existe neste "romance épico" uma ligação entre a 
ausência de sombra da visão de Eracle e a ausência nele de conflito interior. Nunca ele é afectado por 
uma crise, por um dilema, por um não saber. Eracle não é um sujeito trabalhando para a sua felicidade 
individual, mas um instrumento do poder divino. Pouco proveito pessoal tira ele da sua visão, que põe 
bem mais ao serviço do imperador (1905-6, 2918-9).Só na parte central e romanesca da obra, o poder da 
visão de Eracle é de algum modo abalado - não por falha sua mas por falha do imperador Laïs que 
duvidou da visão do seu conselheiro e lhe substituíu os 96 olhos que vigiavam Athanaïs. Da parte de 
Eracle não há qualquer incompetência, engano ou culpa, nenhum desajustamento consigo próprio. O 
desajustamento ou o conflito é entre Eracle e o imperador que representam respectivamente as atitudes 
de fé e de dúvida (Eley1989) (como tal, eles podem ser considerados como formando um par épico à 
semlhança de Roland e Olivier). 
 Ille et Galeron  (escrito um ou dois anos depois) é um romance bipartido pela própria crise do 
herói. Esta crise é provocada pela perda do olho esquerdo em combate (1657-60) - evento inexistente em 
Eliduc (Nykrog1973:263). Não suportando que a mulher veja a sua ferida, Ille abandona-a antes que ela 
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o abandone (1684-5, 1784-7), e vai para Roma onde conhece Ganor com quem virá a casar. A perda do 
olho, dando origem a um corpo mutilado e a uma visão deficiente, fá-lo ver a insuportável evidência da 
sua mésalliance com Galeron: Ille acha que ela é demais para ele e que, por isso, tem de renunciar a ela 
(ou será ela a renunciar a ele). Este "demais" feminino, que é um "demais" social, tem repercussões ao 
nível sexual:ele traduz-se num "demais" desvirilizante (veja-se o fantasma do "foibles hom" que 
assombra Ille nas personagens de Conan e do imperador (v.157,2007)): 
 
  Por çou est Illes plus engrant 
  d' estre tous jors a son commant, 
  a son voloir, a son plaisir (1603-5) 
 
 É o olhar que vai materializar (digo "materializar" porque aqui o olhar tem a forma de uma 
ferida no corpo) o insuportável do décalage social e sexual dos esposos. O olhar de Galeron sobre a sua 
ferida é, para Ille, intolerável: ela vê a sua enferté (1936), e esta deficiência física, metáfora da 
impotência sexual, é julgada incompatível com a superioridade social e sexual da mulher: 
 
  Entrués que je ii iex avoie, 
  ere petis et poi savoie 
  por avoir le seror au duc. 
  Ains ot poi li fix Eliduc; 
  or a il mais de la moitié. (1699-703) 
 
 Ille não pode "feme veoir" (1659). E a impossibilidade de ver a sua mulher como costumava 
(1864) é "la riens dont plus me doel,/dont plus sui plains d' angosse et d' ire" (1865-6).  
 Ao contrário de Eracle, em Ille, o olhar está intrincado com o sexual. Longe de ser a visão 
penetrante de Eracle, o olhar de Ille, resultado de uma visão mutilada, esbarra no insuportável olhar do 
Outro sexo.  A perda do órgão da visão acarreta a perda do objecto amado e constitui o herói como 
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sujeito dividido pela falta e pelo desejo. Até ao fim do romance, Ille hesitará entre Galeron e Ganor. O 
seu conflito interior é dito em monólogo: "Sire Dix, fait il, ke ferai?" (4790) - pergunta impensável para 
Eracle. 
 Com Gautier, a ferida de amor tem a forma da vista mutilada Se ele é, com Chrétien de Troyes, 
o criador de uma forma narrativa caracterizada pelo conflito interior (Nykrog1973:266), então essa 
criação tem nele uma estreita conexão com a visão: a passagem de uma forma narrativa 
fundamentalmente hagiográfica e épica (Éracle) à forma do romance (Ille et Galeron) é sustentada, neste 
autor, pela passagem de uma visão sem falha, a do guerreiro-santo, à visão falhada do cavaleiro-amante - 
ao seu olhar. 
 Com base na existência do conflito interior, os estudos medievais associam a noção de 
indivíduo à forma romanesca. Mas é a própria crise, essa falha que divide o sujeito e lhe turva a visão, 
que permite questionar a caracterização do herói romanesco como um indivíduo.   
 
 4.2.2. crise do indivíduo e sujeito errante   
  
 Que a época do romance é uma época de emergência do indivíduo é um dado adquirido dos 
estudos medievais. Tal emergência é compreensível no quadro da des-tradicionalização, acima referida, 
que se tornou mais vigorosa a partir de meados do século XI85. Que factores determinaram ou 
condicionaram a emergência do indivíduo no século XII ? Um dos mais importantes, senão o mais 
importante, foi o que resultou da poderosa acção da Igreja contra as estratégias hereditárias dos laicos 
(enfatizando no casamento o princípio do consentimento mútuo), bem como o crescimento das 
burocracias do Estado e da Igreja: o enfraquecimento do poder local (feudal, linhagístico) e dos grupos 
e solidariedades de parentesco promoveu o indivíduo (Goody1995:122,129-30,137-8). G. Duby refere a 
autobiografia, o princípio do consentimento mútuo, a interiorização do pecado e a noção de salvação 
individual como sintomáticos de um desejo de autonomia pessoal (Duby1990). Mais ainda, aponta o 
                                                 
85  Howard Bloch fala de um "grau zero do sujeito" que teria vigorado até ao século XII, altura em que a literatura em língua vulgar 




eremita e a personagem do cavaleiro errante como modelos da experiencia individual a que, segundo o 
historiador, tanto a sociedade monástica como a sociedade cortesã davam crescente importância (idem). 
O cavaleiro errante do romance funciona, na perspectiva de Duby, como o ideal dos jeunes na medida 
em que, graças aos feitos individuais que o distinguem entre todos os outros como o melhor, realiza o 
sonho de casar com a rica herdeira.  
 J. F. Benton precisa que o século XII não foi propriamente uma época de "descoberta do 
indivíduo" mas antes uma época de renovado empenhamento na examinação da vida interior 
(Benton1991:264). A auto- e a biografia, bem como a institucionalização da confissão (tornada 
anualmente obrigatória a partir do Concílio de Latrão IV, em 1215) são práticas que incrementam a 
introspecção e que são sintomáticas da importância dada à experiência e responsabilidade individuais 
(idem: 265-70). Benton fala de uma transformação sofrida pela sociedade medieval que se teria 
deslocado, da primeira para a segunda idade feudal, de uma "cultura da vergonha" para uma "cultura da 
culpa" (idem:271-3). Decorrente das leis bárbaras, a primeira dá relevo ao acto - transgressão exposta ao 
olhar da comunidade. Pelo contrário o direito romano, mais tarde adoptado e adaptado pela Igreja, 
enfatiza a intenção, o pensamento pecaminoso exposto ao olhar interior, donde resulta a culpa. "With the 
Gregorian Reform and the great expansion of penitencial literature in the twelfth century, which brought 
an increased emphasis on penance to ever-widening circles of laity, intention - the choices and desires of 
the concious self independent of specific actions - again became a central issue" (idem:272-3). Por 
outras palavras, a intenção subjectiva e a interiorização da culpa acarretam a definição de consciência 
individual, e a contribuição de novas práticas penitenciais para essa definição não parece ser de pouca 
importância. É essa também a ideia de M. Zink que, na discussão que se seguiu à sua comunicação "Le 
retour du subjectif", afirmou: "À partir du moment où l' on cherche à deviner si l' on sera sauvé ou non, à 
partir du moment où l' on prépare son salut par la pénitence, en définissant ses fautes par l' évaluation de 
sa responsabilité, on aboutit à une définition de la conscience" (Zink1985a:249). A partir desta ideia 
dum fundamento religioso da consciência, os estudos medievais apresentam a confissão como modelo de 
representação do conflito interior no monólogo (Frappier1958:64;Zink1984:267)86.Para B. Stock, 
                                                 
86  Ora, a confissão era, na época, uma prática bem pouco observada, o que explica que em 1215 o concílio de Latrão a tenha 
tornado obrigatória uma vez por ano (o que não se pode dizer que seja muito). Que a forma do monólogo supõe o conhecimento e o 
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porém, a noção de consciência individual é menos de ordem estritamente religiosa do que literária. 
Referindo-se explicitamente ao estudo de Benton, propõe qualificar a expressão "consciência individual" 
com o adjectivo "literária", já que "questions of reading, writing, and intentionality helped to define the 
boundaries of an independent notion of the self in contrast to types of interdependency based on 
considerations of race, family, lineage, historical devolution, or cosmology" (Stock1994:843). Stock 
precisa que a ideia de uma exploração interior, de uma demanda-de-si-mesmo, tem raízes textuais que se 
prendem com o estudo da Escritura (idem:844). 
 Certamente tanto a confissão como o monólogo e outras formas de representação do conflito 
interior entram no quadro de uma cultura interessada em novos modelos de individualidade. Interessa 
reter é que a noção de indivíduo se equaciona com a de intenção e de consciência, i.e., com a noção de 
um Eu que se procura, se conhece e se domina. Mas se atentarmos no que acontece nos momentos 
críticos do romance e do herói, apercebemo-nos de que a consciência e a intenção contam aí muito 
pouco. Lembro que a crise de Yvain não tem origem em intenção alguma mas num lapso. Algo se passa 
no herói que o ultrapassa, que não é da sua responsabilidade, algo que ele ne set e que é determinante na 
sua crise. Mais ainda, o herói do r.c.v. caracteriza-se por toda um conjunto de situações críticas 
traduzidas nos topoi ovidianos do enamoramento, no penser, no esbahissement, no s' oblier, no coração 
separável, etc - modos de des-encontro com o real, i.e., de perda da realidade e da identidade -, 
"momentos de abandono ao vazio", como diz Pascal Quignard87, que podem extremar-se em loucura. 
Parece-me, pois, mais produtivo considerar o herói não tanto como um indivíduo que (se) domina, que é 
soberano, mas como um sujeito em errância : um sujeito égaré, dévoié, um sujeito que (se) perde88.  
  A concepção do herói como sujeito errante diverge da de identidade auto-determinada que 
Hanning expõe em The individual in twelfth-century romance.  R. Hanning define a problemática 
                                                                                                                                                    
treino do autor em matéria de dialéctica - bem mais, sem dúvida, do que em matéria de penitência! - não restam dúvidas, e Zink 
constata-o no mesmo artigo. Mas que essa mesma forma do monólogo suponha "uma esquizofrenia no sentido literal do termo" 
(idem:idem), supõe que o monólogo, longe de apontar para uma consciência soberana, é sintoma de uma consciência dividida.  
 
87  "Chrétien de Troyes est le seul romancier de notre langue à avoir dénombré dans ses romans ces énigmes, ces scènes de 
"songears villants", ces oublis, ces pâmoisons, ces distractions ou ces rêves debout, ces crises de mutisme inopinées, ces moments d' 
abandon au vide, ces souvenirs confus et qu' on ne parvient pas à débrouiller en dépit de l' angoisse qui les visite par bouffées, ces 
stupeurs., ces néants, ces défaillances, ces courtes extases"(Quignard1993:93). 
 





romanesca como sendo a do indivíduo, e a aventura heróica como a actualização do sonho de realização 
pessoal (Hanning1977:4). A ênfase é posta no mundo interior do herói e nos seus dilemas e o monólogo 
aparece como a melhor expressão do conflito interior (idem:58,69)89. A importância que a 
representação do mundo interior tem no romance prende-se com uma concepção de indivíduo que, tal 
como Hanning a define, se confunde com a noção de personalidade integrada própria da psicologia do 
Eu. "Thus the chilvaric romance urges the centrality of inner awareness on its audience as the key to 
happiness, and in the process effectively defines man as the product of inner vision shaping external 
experience. Since each person's inner experience will be different and unique, subjective, and marked 
by crises and turning points valid for him alone; and since in the romance plot there is no larger social 
or providential system giving meaning - the same meaning - to all human lives operating within it" 
(idem:5). A dimensão original e única da experiência individual (emancipada da fatalidade do destino, 
como acontecia com Roland e Eneas) parece-nos exagerada na medida em que todos os heróis passam 
por, e acabam em, situações típicas e tópicas. No seu estudo sobre a "autobiografia" de Abelardo, E.B. 
Vitz chega à conclusão de que "littérairement sinon philosophiquement, "l' individuel", c' était d' y voir 
le cas particulier d' un principe ou d' une idée universels. L' individuel ne démentait pas le moins du 
monde le général ou l' universel, il ne s' en écartait pas; il constituait simplement une incarnation 
concrète et particulière de cet universel" (Vitz1975:443; cf. Kelly1992:55,174 e 1993:106). Vitz refere 
o exemplo dos retratos femininos que se conformam sempre ao mesmo tipo de beleza: as personagens 
femininas "n' ont jamais un genre de beauté inhabituel, une beauté différente de celle qu' on peut trouver 
chez les autres femmes" (idem:431). Ainda que se possa discutir a ideia de que o individual é, na Idade 
Média, apenas uma caso particular do universal (Diogo1992:1-2)90, parece-me que Hanning exagera a 
extensão da realização individual. Ainda que ele refira os riscos do auto-isolamento por que passa o 
herói, dir-se-ia que este se realiza à parte - à parte das convenções sociais, dos valores e das exigências 
                                                 
89 Um dos exemplos de Hanning é o monólogo de Énide que discute consigo mesma se deve ou não avisar Erec de que vai ser 
atacado por um cavaleiro. Tal monólogo constitui o clímax do episódio, enquanto que o combate entre Erec e Guivret é 
desvalorizado como violência imotivada e gratuita (idem:71-2).  A crise individual é assim posta em primeiro plano. 
 
90 Pode-se utilizar o mesmo argumento que Jauss para discutir a tese de Zumthor segundo a qual a produção do texto é apenas 
reprodução do modelo); também se pode discutir a ideia de que o individual como caso particular do universal seja 





do meio a que pertence - seguindo apenas a sua experiência interior que o conduziria à actualização da 
sua diferença. Mas a experiência interior do indivíduo é condicionada pelo que lhe é exterior (a 
linguagem, a cultura, a Lei, o Outro), e isso em qualquer época. "The great adventure of chilvaric 
romance is the adventure of becoming what (and who) you think you can be, of transforming the 
awareness of an inner self into an actuality which impresses upon the external world the fact of 
personal, self-chosen destiny, and therefore of an inner-determined identity" (Hanning1977:4). A ser 
assim, caberia interrogarmo-nos acerca da necessidade, por parte do herói, de ser reconhecido como o 
melhor cavaleiro, não só pela mulher amada, mas também (e principalmente) pela corte. Porquê essa 
necessidade imperiosa de adquirir renome? A visão romântica e optimista de Hanning supõe que, ao 
realizar o seu (Eu) ideal, o indivíduo impõe a sua imagem à sociedade91. Ora, o que se passa é que o 
herói persegue de facto um ideal (do Eu) que lhe é indicado/significado pelo Outro92 cujo olhar de 
reconhecimento e aprovação é determinante para a sua felicidade. 
 Outra objecção diz respeito à plena realização e felicidade do herói. Segundo Hanning, o ideal é 
alcançado quando o indivíduo consegue conciliar o amor e a proeza. A crise individual traduz-se num 
conflito entre a pulsão sexual e a pulsão agressiva, ou seja, entre a esfera privada e a esfera pública 
(cavaleiresca) da realização pessoal (idem:4). O herói deve harmonizar estas duas esferas, actualizando a 
mútua inspiração do amor e da proeza enunciada no que ele chama o topos cavaleiresco (idem:54). De 
topos, a inter-acção do amor e da cavalaria evoluíu para formas estruturais mais amplas que 
desembocaram no "chilvaric plot" (idem:idem), no qual o herói, liberto de causas colectivas, traça o seu 
próprio destino. Para Hanning, a autonomia do "chilvaric plot" corresponde à autonomia individual do 
herói: o romance está acabado quando o indivíduo realiza o seu sonho; ambos, romance e personagem, 
actualizam o ideal de união do amor e da cavalaria e ambos se fecham nessa completude. Esta visão 
optimista foi posta em causa, entre outros, por P.S. Gold que mostrou que tanto o Tristan como os 
                                                 
91 Na formulação de Hanning, o imaginário absorve a ordem simbólica: "(...) he comes to see clearly that he has acted against his 
real happiness, in being les astray by false or received values, and consequently perceives the necessity of shaping his actions so as 
to attain his imagined self-perfection - the vision of himself made complete by fulfilled desire" (Hanning1977:4). 
 
92  Uso o termo na acepção lacaniana. O Outro como tal não se confunde com o outro imaginário, pois no imaginário até a própria 
alteridade é imaginária. O Outro é o lugar da Lei, da linguagem e dos sistemas simbólicos. Ele intervem como o 3º elemento 




romances de Chrétien de Troyes são romances abertos na medida em que o conflito interior não é 
completamente resolvido e não se pode falar de harmonização entre o amor e a cavalaria (Gold1985:22-
3,31,41)93 .Uma falha subsiste que impede de falar de realização plena e identidade completa, acabada. 
 Esta tese dirá que o herói romanesco só é um indivíduo realizado na medida em que é um 
sujeito falhado - que falha a apropriação do objecto, que falha em fazer Um com o Outro. Falha porque 
tem nome e sexo, falha que é o nome e o sexo. O herói do romance é um errante (não o sujeito centrado 
e fixo da soberania) precisamente porque é sujeito da (à) perda. 























                                                 
93  O optimismo de Hanning filia-se na tese de E. Köhler segundo a qual o herói, nomeadamente o de Chrétien de Troyes, tornaria 
compatíveis o ideal e a realidade, a esfera do indíviduo e a esfera da comunidade. Mas o que acontece é que Chrétien problematiza 
a relação entre essas duas esferas: "Rather than reinvest a mythic paradigm in which the two spheres converge, as Köhler would 



























 A primeira parte desta tese tratará da perda. Começarei por estudar os romances de demanda da 
mulher, em que a crise é um des-encontro (um afrontamento) do sujeito com o corpo feminino, e depois 
os romances de demanda do nome, aqueles em que o evento crítico central se traduz num confronto com 
o pai que atravessa (trespassa) o sujeito com o seu nome. 
 Mas antes disso, será preciso delimitar a questão da crise e da biparição dos romances (0), pois é 






4.0. A perda na estrutura do romance: crise e  bipartição  
 
 4.0.1. crise 
 
 Grande parte dos r.c.v. apresenta uma estrutura claramente bipartida, sendo essa estrutura 
nalguns casos menos evidente (v. abaixo esquema "localização da crise"). Tanto ao nível dos textos 
individuais como das compilações em manuscritos, a bipartição funciona como um modelo global de 
organização textual (Maddox1993:40)94 . Ela define-se como a conjunção e mediação de dois segmentos 
relacionados estrutural e/ou tematicamente por uma crise de dimensão variável (idem:idem). De acordo 
com Maddox, a bipartição é comum a vários géneros e pode adoptar várias configurações. Não é forçoso, 
por exemplo, que a crise se situe no meio do texto.Ela pode situar-se no início, dando lugar, então, a duas 
partes assimétricas, a primeira das quais pode ser sumarizada (como é o caso de Palerne).A crise pode 
também originar uma segunda parte de estrutura entrelaçada (Maddox1991:315)95. O seu uso 
intergenérico sugere que a bipartição tem uma vasta dimensão cultural que se prende, diz Maddox, com a 
concepção cristã do tempo representada na forma do enredo da Salvação. Assim, Santo Agostinho trata a 
história universal como dois segmentos temporais sucessivos ligados (des-ligados) por uma crise de 
valores de que emerge a nova lei (boa nova) (idem:45-6).  Este enredo bipartido por uma crise oferece um 
modelo temporal e narrativo a que Maddox chama a "textualidade escatológica" e que a literatura em 
língua vulgar adopta, transformando-o em "textualidade de crise": a orientação para o fim é deslocada 
para o meio e o transcendente para o humano (idem:47). 
                                                 
94 cf.Walters1985 para quem o modelo da organização dos manuscritos é o da translatio studii, o que em nada é incompatível com a bipartição, 
como se verá à frente. 
 




 O que é a crise? Maddox fala de luta afectiva ou moral, de conflito entre amor e cavalaria, entre 
indivíduo e comunidade. Mais especificamente, Maddox define-a como tomada de consciência, despertar 
cognitivo, anagnorisis (idem:42,47)96. Talvez a figura do despertar e da consciencialização se aplique a 
Erec. Mas ela parece-me inadequada a personagens como Yvain e muitos outros. Em Yvain a crise é 
marcada pelo esquecimento: Yvain esquece-se de voltar para Laudine dentro do prazo que esta definiu e, 
depois de se ter apercebido repentinamente que tinha rompido esse prazo, perde a memória de si e do 
mundo; a profundidade e a gravidade do seu esquecimento é tal que só bem mais tarde ele recuperará a 
memória de Laudine ao passar, acompanhado do leão, pela fonte97. Ainda que não traduzam uma perda 
da identidade da envergadura da de Yvain e outros loucos de amor (Fergus,Partonopeu), outros actos 
falhados bipartem outros romances. Por exemplo, o esquecimento de Guillaume em L'escoufle, o de 
Gauvain na V.R. - que se esquece desse tros que é também o tros da sua memória - a indiscrição da mãe 
de Lïenor, a perda do controle da espada por Yder98. Noutros casos, o herói não sabe o seu e/ou o nome 
do pai, é feito prisioneiro, sofre uma vergonha, procede a um desencantamento sem saber. Não pretendo 
inverter a tese de Maddox e dizer que a crise nunca é consciencialização ou tomada de conhecimento. 
Nos romances de demanda do nome (B.I., Yder, Ch2, por exemplo), a crise que os biparte traduz-se no 
conhecimento pelo herói do seu nome e/ou do nome do pai. Mas essa aquisição da identidade é, como 
explicarei adiante, atravessada, negativizada, pelo nonsavoir do sujeito, pelo não sentido. A 
consciencialização é consciencialização da perda. Assim, Partonopeu, quando vê Mélior, vê que a perdeu. 
E porque não quer ver essa perda, nega-a na loucura.Ao saber quem é, Guinglain toma consciencia de que 
ama a fada, i.e., de que a perdeu.  E também ele nega a perda do objecto amado num acesso de 
melancolia. Julgo que, independentemente das diferenças de estrutura e das formas que pode revestir a 
crise, o que aí está em jogo é a identidade do herói no seu confronto com o nonsavoir, o não sentido, isso 
                                                 
96  cf.Hanning1977:194-233 considera que o enredo romanesco se caracteriza por uma crise de auto-conhecimento ("crisis of inner awareness") 
descrita em termos de oposição amor-proeza;v.especialmente p.211 para Yvain.; Maddox1983:51 diz seguir a mesma linha de pensamento. 
 
97 A crítica interroga-se aliás sobre os limites da crise de Yvain:quando começa a segunda parte? Accarie, por exemplo, prolonga a crise até ao 
encontro com Laudine durante o combate para salvar Lunete (Accarie1978). 
 
98  Sendo assim não percebo porque é que o lapso de Gauvain, que se esquece da espada com que deve realizar a vingança na V.R., tem de ser visto 




que se vê sem compreender ou que se olha sem ver. A grande questão do r.c.v. é, como disse antes, o 
afundamento da identidade do herói no choque com o real. 
 
 4.0.2. maravilha 
 
 Descurando esta dimensão da crise - a dimensão de perda - Maddox passa sob silêncio um 
elemento importantíssimo na estrutura do r.c.v. e a que Kelly deu o devido relevo: a maravilha, 
etimologicamente aquilo que é para ver porque é da ordem do nunca visto, do nonsavoir, do vazio do 
sentido.No seu trabalho sobre a arte do romance francês medieval, Douglas Kelly explica que o ponto de 
partida do romance é a maravilha (mesmo naqueles que substituem o maravilhoso bretão pelo 
maravilhoso tópico). Ela é, na sua obscuridade e no seu mistério, a fonte da narrativa assim como a da 
aventura (Kelly1992:176). A matiere é maravilhosa e os autores usam os mesmos adjectivos para falar de 
uma e de outra. Incompreendida, a maravilha é, através da aventura, compreendida (não completamente) 
na narrativa através da inventio (idem:149,177).Deste modo, a aventura - da escrita, do heroi, 
hermenêutica, cavaleiresca - é o processo pelo qual se procura e elabora o sentido da 
maravilha(idem:157,160).  
 Kelly compara a invenção poética à práctica cartográfica que representa o mundo como 
expansão de um centro (idem:66).No romance, esse centro é ocupado pela maravilha (idem:185) e dele 
derivam, explícita ou implicitamente, as aventuras e maravilhas episódicas (idem:185), estações 
narrativas que, pela amplificatio 99 , efectuam a integração da maravilha na economia narrativa 
(idem:189) - processo que designo por des-maravilhamento. Junte-se o caso daqueles romances em que, 
em vez de uma sucessão de episódios constitutivos da queste, constroem um só episódio em expansão, 
                                                 
99 A amplificatio é a terceira fase da invenção tópica, técnica que extrai da matéria o seu potencial e o interpreta e resstrutura à luz dos novos 
valores corteses. A amplificatio consiste na invenção dos argumenta para o locus (idem:50). Geoffroy de Vinsauf descreve-a assim: "Se optares pela 
amplificação, dá, para começar, o seguinte passo: não deixes que a ideia, embora seja única, venha vestida com um só trajo; fá-la antes variar a 
roupagem, fazendo várias mudas. Retoma, com outras palavras, o que já foi dito; reitera a mesma ideia em várias frases. Que a mesma coisa se 
esconda sob formas múltiplas. Sê variado, sem, contudo deixar de ser o mesmo"(Poetria Nova,218-24). Assim se elucida a matéria - que é 
maravilhosa,i.e., incompreensível, se extrai dela o sentido ou a verdade (Kelly1992:148,150). A amplificação é a elaboração do san na matiere (v. 
Vance1987:54 p/a papel da dialéctica na elaboração do san), o comentário tópico da história narrada, a interpretação da maravilha pela exploração 
do surplus de sens (idem:147-50).A amplificação escreve a aventura do herói, gerada pelo "émerveillement" (idem:179) , e cujo ibjectivo é 
compreender e conhecer a maravilha - dar-lhe sentido. Pelo que se estabelece uma equivalência ou equiparação, que os narradores exploram 
diferentemente (veja-se, por exemplo, a relação entre Hue de Rotelande e Ipomedon) entre a aventura heróica e a aventura da escrita ou, como diz 




por exemplo o torneio em Partonopeu ou Ipomedon (Bruckner1993:152). Trata-se daquilo a que 
Mathilda T. Bruckner chama, noutro lugar, amplificação centrípeta em oposição à centrífuga, a das 
estações episódicas (Bruckner 1987:252,257). 
 Julgo que o centro-maravilha de Kelly e o centro-crise de Maddox (que podem, como vimos, não 
ter uma localização propriamente central na estrutura do romance) devem ser aproximados. Trata-se de 
um evento crucial, um evento-pivot, que é um evento de perda. A experiência do émerveillement, 
provocado pelo choque com a maravilha, isso que não se entende, que não se sabe (dizer), com que não 
se pode lidar, é uma experiência de perda: perda do objecto, perda do sentido, dos sentidos e do sizo, 
perda da linguagem, perda de si, do controlo de si, perda finalmente da própria maravilha, excessiva e 
inapropriável. Por isso falo de des-encontro, de encontro falhado. A experiência da maravilha coincide, 
na maior parte dos casos, com a experiência amorosa. Ambas são fundamentalmente experiências de 
perda - de um Objecto que se tem por absoluto, maravilhoso. Deste modo, o romance organiza-se em 
torno da perda crucial.A sua estrutura é aquilo que a topologia designa como uma estrutura de bordo, 
organizada, centrípeta ou centrifugamente, em torno de um buraco. 
 
 4.0.3.  crise e bipartição nos romances de demanda da mulher e nos romances de demanda do 
nome 
 
 O r.c.v. é um romance nupcial. Todos os romances deste corpus terminam em casamento (a 
excepção é o ramo Guerrehes da Cont-G). O objecto perdido e demandado - pe(r)dido - é, portanto, a 
mulher. Em grande parte dos romances, a crise que os biparte traduz-se na perda da mulher 
amada, o que a coloca na posição de objecto da queste em estreita conexão com a da identidade do 
sujeito. Em casos com os de Yvain, Ipomedon, Fergus, Partonopeu, a identidade perdida com a perda do 
objecto amado, passa pelo motivo do incógnito estratégico.  
      Noutros romances, o herói não sabe ou vem a saber que não sabe quem é. Aí, a perda da mulher 
insere-se numa perda mais vasta e abrangente que é a do nome próprio e/ou do nome do pai. 
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  No seu trabalho sobre o romance arturiano em verso, Chênerie distingue dos cavaleiros da 
Távola Redonda (Gauvain, Yvain, Keu, Lancelot), os novos cavaleiros ou cavaleiros da 2ª vaga que se 
caracterizam por serem bastardos ou sem nome. Nesta categoria  aparecem Guinglain, Yder, Meriadeuc, 
Beaudous, Fergus (Chênerie1986:32-5,104). Pressupõe-se que, ao contrário desta 2ª vaga, os primeiros 
sabem de quem são filhos (mas não Lancelot), o que em nada obsta à estratégia do incógnito e do jogo 
dos sobre-nomes (idem:682) que dão a ver a perda da identidade. Chênerie nota que o incógnito é uma 
estratégia partilhada pelos cavaleiros da 1ª e da 2ª vagas (idem:682). De facto, novos cavaleiros como 
Fergus, Beaudous ou Durmart sabem de quem são filhos (e só Beaudous é filho ilegítimo): o que eles 
demandam ao longo das aventuras não é o nome próprio mas o reconhecimento de si pelo Outro, o que 
passa, como para os  cavaleiros da 1ª vaga, pela estratégia do incógnito. Conclui-se então que a distinção 
entre romances de demanda da mulher e  romances de demanda do nome com base nesta distinção de 
uma 1ª e de uma 2ª vagas de cavaleiros, se revela inoperante, tanto mais que o r.c.v. é mais do que o 
romance arturiano. 
 Penso que as duas demandas estão imbricadas, ainda que nalguns romances, como o Ch2 e 
outros romances gauvainianos, o tema amoroso sofra uma acentuada desinflação. Mas um romance como 
B.I., ao coordenar num mesmo episódio o des-encontro com o corpo feminino e a revelação do nome do 
herói, mostra bem a imbricação das problemáticas do amor e do nome100.  
 Se é possível falar de um traço comum a todos os r.c.v., além da sua nupcialidade, ele define-se, 
como já disse, como a-fundamento da identidade do sujeito na experiência do real. A particularidade dos 
romances de demanda do nome é que, mais do que, ou antes de encarnar num corpo feminino, o real do 
sujeito é um buraco na cadeia das filiações. Cito Méla: "En d' autres termes, ce qui fait, dans l' aventure, 
retour sur le héros lui vient non pas d' un autre lieu mais d' un autre temps, non du plus étrange (l' Autre 
Monde), mais du plus intime (la lignée)" (Méla1983:219).  
                                                 
100  O problema da paternidade parece ser uma preferência dos romances do século XIII (cf.Fergus). O tema da linhagem e a narrativa genealógica, 
sintomáticas duma preocupação (épica) com o nome do pai, ainda que inexistentes em Yvain, estão presentes noutros romances de demanda da 
mulher do século XII. Partonopeu compreende, entre o prólogo e a narrativa morganiana, uma narrativa genealógica fazendo remontar a linhagem 
do herói a Tróia, e Florimont, cujos primeiros 400 versos dizem respeito à linhagem de Phelipe, rei da Grécia, e seus problemas, insere-se no ciclo de 
Alexandre (Harf-Lancner1994) desempenhando uma função genealógica (Florimont é avô de Alexandre). No entanto, esta função não traduz 
nenhum "trouble généalogique" (Méla1983:219). 
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 Esta diferença - que se deve pôr, quanto a mim, em termos de prioridade crono-lógica e não em 
termos de oposição, dada a imbricação das duas demandas -, tem implicações ao nível da estrutura que se 
prendem directamente com a crise e com a noção de perda crucial. Enquanto que nos romances de 
demanda da mulher, a crise que biparte o romance corresponde à perda desta, e tal perda acarreta a da 
identidade do heroi - que pode ir da perda da identidade social (L'escoufle) ou cultural (Blancandin) até à 
melancolia (Florimont, Violette) e à loucura (Yvain, Fergus, Partonopeu) -, nos romances de demanda do 
nome, a crise traduz-se naquilo a que Maddox chama "encontro especular" do heroi com o pai 
(Maddox1991a:313-5), ou melhor, com o nome do pai (visto que o seu nome lhe pode ser dito por outra 
personagem que não o pai). Ora, este encontro crítico tem como função recuperar, em narrativa 
metadiegética e analéptica (interna, externa ou mista), aquilo a que chamarei a crise original, crise que 
nalguns casos "já aconteceu" (começando então o romance in medias res), e que é a causa da falta do 
nome (próprio e/ou do pai).A crise original diz respeito à origem (maravilhosa) do sujeito e ao modo 
como ele perdeu a sua identidade. É a crise original que tem valor de perda crucial (v.5.4.). Ela não tem, 
porém, a função estrutural da bipartição que, essa, incumbe ao encontro especular com o nome do pai. 
 Há, pois um dado estrutural importante na distinção dos dois tipos de romance. Os romances de 
demanda da mulher seguem a "ordem natural dos acontecimentos" em que primeira e segunda partes são 
mediatizadas por uma crise que se traduz na perda crucial (tipo I).Nos romances de demanda do nome, a 
crise original pode ser pré-diegética, sendo recuperada em narrativa segunda, como analepse externa, no 
momento crítico da bipartição (tipo II).Ou, respeitando também a "ordem natural dos acontecimentos", 
pode ser sumarizada no início do romance de que constitui uma espécie de preâmbulo, sendo recuperada 













 Neste capítulo tentarei circunscrever o objecto da perda: o que é que o herói perde na e com a 
crise ? Neste primeiro grupo de romances, que são quase todos romances de demanda da mulher, a 
resposta é simples. Mas que mulher é essa cuja perda provoca a perdição do sujeito, a perda da sua 
identidade  ? 
 Argumentarei que a perda da mulher é vivida pelo sujeito como perda do objecto absoluto, o 
Objecto que proporciona uma felicidade plena - original. A representação do corpo feminino toma 
especial relevância na configuração do objecto perdido como absoluto. A questão é: qual a função do 
olhar no afrontamento do sujeito ao (corpo) feminino ? 
 Destaco duas figuras : a do corpo-abismo e a do corpo-espelho. Ainda que contrastando como 
fundo sem forma e forma sem fundo, estas figuras não são exclusivas nem incompatíveis, antes se 
mesclam e interferem - nomeadamente em romances que combinam várias metérias. Laudine e Oriaut são 
exemplos eloquentes do cruzamento das duas figuras. Na primeira, o corpo feminino é um abismo que 
incorpora o sujeito, um lugar-origem fechado e completo (fonte, ilha, vergel) cujo avesso é um corpo 
monstruoso (mélusines). Esta figura é característica dos romances que trabalham a matéria da Bretanha. 
A segunda, que sublima o corpo feminino em espelho onde o sujeito se mira jubilosamente, aparece 
sobretudo em romances idílicos, mas também em arturianos (por exemplo, nas Continuações). Esta figura 
opõe-se à primeira na medida em que desmaterializa o corpo feminino, dando ao tema da virgindade um 
relevo desconhecido dos romances em que as personagens femininas são mulheres feéricas. 
   
 4.1.1.o corpo-abismo 
 




 Yvain perde a Dama da Fonte. O que é a Dama da Fonte?, o que é Isso que, tendo sido uma 
experiência emocional tão forte, não deixou a Yvain qualquer imagem ? Que des-encontro foi esse, tão 
arrasador, que fez da memória de Yvain uma terre gaste ? 
 A Dama da Fonte. O seu nome associa a mulher e a nascente, a mulher e a origem. Nele 
perpassa a memória da matéria remota dos lais bretões recomposta na nova conjointure do romance.Esses 
lais contam o encontro junto a uma nascente de um cavaleiro com uma mulher do Outro Mundo, i.e., uma 
mulher sem nome, apenas um corpo feérico. Do lai para o romance, a fada na fonte sofre uma translatio 
para Dama da Fonte101. Um nome que separa o corpo feminino da nascent para mais marcadamente con-
signar a afinidade e a solidariedade da mulher e da Fonte, da mulher e da origem. A Fonte resplandece do 
brilho da origem: a luz que emana dos rubis que suportam a pedra é uma luz auroral: 
 
  Li perrons ert d' une esmeraude 
  perciee ausi com une boz, 
  et s' a quatre rubiz desoz, 
  plus flanboianz et plus vermauz 
  que n' est au matin li solauz, 
  quant il apert en orïant; (424-9). 
 
 Esta luz é extensível à Dama que é da Fonte: assim a verá Yvain (1465-503).  
  A Fonte é o lugar de uma aventura que é a experiência da maravilha. Os elementos que se 
ordenam em torno da Fonte compõem uma paisagem ideal, um quadro que os imobiliza subtraindo-os ao 
tempo.O pinheiro, que nunca perde as folhas (384-5), é um verdadeiro tecto do mundo que cobre a fonte 
com a sua sombra; a água da nascente, apesar de borbulhar como se fervesse, é mais fria do que o 
mármore (381); a pedra e a bacia são feitos de metais e pedras preciosas; finalmente, a capela, situada "d' 
autre part" é a única marca humana, "petite mes ele est molt bele" (394). Frieza e dureza dos metais e das 
                                                 
101  O nome "Laudine" só aparece na edição de Foerster; Guiot (B.N.ms.794) não a nomeia. Nomeia apenas o pai dela, o duque 





pedras, verticalidade e imutabilidade da árvore, luz original - factores que fazem desta paisagem um 
microcosmos (Eliade1983:234) ultra-estetizado e ultra-estático que dá a ver a suspensão do tempo 
(Notz1980:324)102 . 
  A beleza e a riqueza superlativas do lugar evocam mundos feéricos como o palácio de mármore 
verde de Guingamor ou a cidade de Chief-d'Oire em Partonopeu, ou as barcas sumptuosíssimas que 
navegam por mérito próprio como as de Guigemar, Partonopeu ou Guérréhès103. Mundos construídos 
com base na dureza e na frieza dos metais e das pedras preciosas, mundos que, no seu excesso de 
estetização e na sua atemporalidade, não têm expressão humana: neles as presenças inumanas, i.e., 
feéricas, são invisíveis. São mundos assim que servem de átrio ao encontro maravilhoso.A paisagem da 
Fonte é, portanto, uma entrada ou um prenúncio do Outro Mundo: um limiar (em Gilla Dakar, Jaufré, 
mergulhar na fonte é aceder ao Outro mundo;cf.Brown1911:123). Note-se, entretando, que, enquanto tal, 
a Fonte é uma entrada interdita cujo guardião é o marido da Dama da Fonte. Dando a ver a suspensão do 
tempo, a paisagem da Fonte suspende o sujeito no seu limiar, nessa fronteira que ela própria é. 
 Este quadro funciona, para quem o vê, como uma tentação. A presença do recipiente de ouro 
preso à Fonte por uma corrente parece convidar a esse estranho ritual - que a crítica faz derivar de antigos 
cultos de fertilidade - que consiste em deitar água da fonte na pedra para fazer chover ("se ne li randoies 
son droit"). Na narrativa de Calogrenant, a aventura ou maravilha (366) que o cavaleiro procura 
concretiza-se nesse ritual que provoca uma tempestade devastadora.A posição na frase do v.432 leva o 
leitor a lê-lo como um remate da descrição da paisagem da Fonte, antes de perceber que a maravilha que 
Calogrenant gostou de ver se refere à tempestade. Calogrenant termina a descrição da pedra de esmeralda 
donde emana uma luz original:  
 
  (ne vos an mantirai de mot.) 
  La mervoille a veoir me plot 
                                                 
102 Para identificação da suspensão do tempo e tempo cíclico no domínio da Fonte: Györy1974:390; Walter1988:48-9; 
Godinho1991:91,103,105; notarei, no entanto, que é justamente a Dama da Fonte que tem uma noção obsessiva do tempo linear 
(2756-61). 
103 A ultra-estetização do Outro mundo parece associada em vários casos, como neste e em Chief-d'Oire, à presença angustiante 
duma tecnologia que releva normalmente da magia, e que produz engenhos, máquinas e que, de uma maneira geral, tem o poder de 




  de la tanpeste et de l' orage (431-3).  
 
 Por esta ambiguidade de construção, a mervoille refere-se i) à paisagem da Fonte e ii) à sua 
destruição (provisória) pela tempestade104. Melhor dizendo, a maravilha é o virar pelo avesso da 
paisagem ideal. O gesto de re-verter/in-verter a água da Fonte na pedra - gesto que alguns autores 
consideram absurdo e até maldito (Baumgartner1988:37;Walter1988:125) - significa o desejo da origem: 
"Le geste qui consiste à verser l' eau sur la pierre où jaillit la source inverse le cours de son jaillissement, 
comme si le manifesté pouvait retourner au non-manifesté, comme si la fontaine pouvait n' être plus un 
seuil(...)Le refus de toute limite reçue d' un autre engendre le désir pervers de retourner au chaos pour s' y 
perdre" (Notz1987:147).A tempestade vira do avesso o locus amenus libertando a energia bruta(l) que 
dir-se-ia escondida e controlada na e pela beleza estética e literáriamente convencional, da paisagem 
ideal.Que indiciava a aparência fervente da água da Fonte, porém gelada, senão a ex-sistência de um 
imundo por baixo da consistência fria e dura do mundo? Que prenunciava o facto de a via para a Fonte 
ser indicada pelo Selvagem cuja forma de vida é a da vida (quase) sem forma?  
 A maravilha prende-se com o desejo da abolição do tempo numa inversão ou retorno à origem 
que vira o mundo do avesso. Desejo de voltar ao ventre materno, de aceder plenamente ao corpo da 
mulher-nascente, Dama da Fonte. Desejo do Objecto absoluto, original, materno. Esse a que é impossível 
aceder sem perder o mundo. A maravilha tem uma relação estreita com o desejo incestuoso enquanto 
desejo do impossível, pois a maravilha é o que é impossível no/ao/do mundo. 
 Gervais de Tilbury, no seu Otia Imperialia, define a maravilha como aquilo que, sendo natural, 
escapa à nossa compreensão. "Ce qui fait la merveille, c'est notre impuissance à rendre compte d' un 
phénomène" (Gervais de Tilbury1992:20). Aos milagres é possível atribuir uma causa, a da omnipotência 
divina (idem:idem); perante uma maravilha, só há interrogações sem resposta: "d' où vient ce fait? Que 
signifie-t-il? Quel en est l' auteur ?" (idem:59). Para Gervais, a maravilha não existe sem a visão - "et j' ai 
même vu", "nous l' avons vu" (idem:20): a maravilha é aquilo que não tem nome nem significado, o que 
                                                 
104  Assim também aquilo que Ivain deseja ver (a maravilha) é "le pin qui la fontainne onbroie,/et le perron et la tormante/qui 




"hom ne set", o que o olhar vê sem compreender. O estudo de F. Dubost sobre o fantástico na narrativa 
medieval assim como o de D. Kelly sobre a arte do romance medieval não se afastam da definição de 
Gervais. Ainda que perspectivando a questão da maravilha e do maravilhoso no seio de problemáticas 
diferentes, ambos os autores concordam em que a maravilha se caracteriza essencialmente por instaurar 
um vazio referencial, abalando ou arruinando certezas, limites e identidades (Dubost1991:77; 
Kelly1992:156).No estudo de Dubost, as categorias do divers e do estrange associam a maravilha por um 
lado i) à confusão das espécies e das propriedades, à hibridação, ao monstruoso, à perturbação da ordem 
natural, por outro ii) ao incerto, ao inacessível, ao impossível, à nostalgia do Algures e do Outrora 
(Dubost1991:68-70).No estudo de Kelly, o espectro do maravilhoso compreende o extraordinário, o 
único e o extremo (Kelly1992:167). As três categorias têm em comum elementos como o excessivo, o 
imoderado, e especialmente no que toca à última, o inhumano, o que foi excluído da organização humana 
do mundo (idem:174).Mais do que Dubost, Kelly insiste na difícil relação entre maravilha, linguagem e 
sentido. A maravilha, diz ele, é fundamentalmente incomunicável, inexprimível, e a sua elucidação na e 
pela aventura é frequentemente parcial, deixando algo de fora, algo que é inescrutável (idem:150).A 
maravilha é "a je ne sais quoi that is experienced, but not expressed or understood in its totality" 
(idem:170).Daí que o émerveillement seja definido como um saber experimental que se opõe ao saber 
cognitivo; o émerveillement resulta de um sentido perdido, oculto ou inacessível que gera a narrativa na 
aventura (idem:179-81), cujo objectivo, nunca totalmente realizado, é conhecer e compreender o sentido 
da maravilha (idem:154-5)105 . 
 Julgo que a categoria lacaniana do real se revela operacional na definição de maravilha. "Le réel, 
il faut concevoir que c' est l' expulsé du sens. C' est l' impossible comme tel, c' est l' aversion du sens. C' 
est aussi la version du sens dans l' anti-sens et l' anté-sens, le choc en retour du verbe, en tant que le verbe 
                                                 
105 Este resto que fica por conhecer, mesmo depois de a aventura ter elucidado e racionalizado a maravilha, coloca o problema da 
relação entre o maravilhoso e o fantástico.O fantástico opor-se-ia  ao maravilhoso como a desordem à ordem, já que o fantástico se 
caracteriza precisamente por ser impossível de conhecer (Dubost1991:126). Mas a fronteira entre ambos é indecisa (idem:127) e 
tanto Dubost como Kelly estão de acordo em que há elementos de fantástico suportando o maravilhoso do romance medieval 
(Kelly1992:150,169; Dubost1991:133).O fantástico medieval é porém uma função dependente, e não constitutiva, pois "aucun récit 
médiéval n' est composé de manière à jouer dans son intégralité (c' est-à-dire dans son argument principal comme dans le détail de 
son agencement), sur un effet d' ambiguité savamment entretenue et cultivée en vue de créer un état d' indécision et, au-delà, un état 
d' angoisse ou de terreur" (idem:139; sublinhado seu).De facto, ainda que a maravilha possa ter traços fantásticos, ela não é da ordem 
do fantástico.Nos r.c.v. a maravilha não se destina a ser cultivada mas antes reduzida, integrada, compreendida. Buraco na estrutura, 




n' est là que pour ça - ça qui n' est pas pour rien, s' il rend compte de ce dont il s' agit, à savoir de l' 
immondice dont le monde s' émonde en principe - si tant est qu' il y ait un monde. Ça ne veut pas dire qu' 
il y arrive. L' homme est toujours là. L' ex-sistence de l' immonde, à savoir de ce qu qui n' est pas monde, 
voilà le réel tout court" (Lacan1975:20/séminaire du 11 mars). A maravilha é o que é anterior ou está 
para cá da separação, efeito da ordenação simbólica do mundo, com o impossível estado primordial em 
que só a falta falta. Daí que a irrupção do real através do filtro simbólico e imaginário que compõe o 
mundo humano, provoque a nostalgia da Coisa perdida e/ou o pânico (sagrado) face ao que Dubost 
chama "a transgressão das leis da natureza" (Dubost1991:61) e que é de facto a manifestação da natureza 
sem Lei ou da vida sem formas que tornam o imundo insuportável para o ser humano.Referindo-se 
especificamente a Chrétien de Troyes, Dubost pensa que a noção de maravilha "s' appliquerait plutôt aux 
limites extrêmes de l' humanité, à ces points de fuite où l' humain tend vers l' ange, ou bien vers la bête" 
(idem:85) - pontos de fuga do humano para o desumano ou inumano. 
 Mirabilia, a maravilha está etimologicamente associada à visão: ela é aquilo que é para ver 
porque é da ordem do nunca visto. Em Yvain, a narrativa da maravilha vista por Calogrenant 
(380,392,412,419,432,440,455,460) provoca em Yvain o desejo de ver a maravilha 
(708,710,714,773,801).Mas o que é ver a tempestade, a violência da fusão do céu e da terra, senão fazer a 
experiência da ruptura da visão que acompanha a do mundo ?  
 
  Mes trop en versai, ce dot; 
  que lors vi le ciel si derot 
  que de plus de quatorze parz 
  me feroit es ialz li esparz; 
  et le nues tot mesle mesle 
  gitoient pluie, noif et gresle. 
  Tant fu li tans pesmes et forz 
  que cent foiz cuidai estre morz 
  des foudres qu' antor moi cheoient, 
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  et des arbres qui peceoient. 
  Sachiez que molt fui esmaiez, 
  tant que li tans fu rapaiez. (439-50) 
 
 Cego (ferido) pelos relâmpagos, Calogrenant faz a experiência do olhar enquanto gozo da visão: 
ele nada vê senão o caos aquático, turvação e despedaçamento do mundo. E quando a bonança 
restabelece a ordem, Calogrenant recupera a visão e topa com o pinheiro coberto de passarinhos (459-4). 
Mas essa recuperação é de pouca dura: o canto dos passarinhos muda o terror de Calogrenant em algo 
que começa por ser descrito como prazer estético - até porque o canto dos passarinhos é comparado ao 
serviço litúrgico (472) - e acaba extremado em loucura:  
 
  De lor joie me resjoï; 
  s' escoutai tant qu' ils orent fet 
  lor servise trestot a tret; 
  que mes n' oï si bele joie 
  ne ja ne cuit que nus hom l' oie, 
  se il ne va oïr celi 
  qui tant me plot et abeli 
  que je m' an dui por fos tenir   (470-7) 
 
 A audição absorve a visão. A experiência da maravilha da Fonte caracteriza-se assim por uma 
forte tensão que vira o extremo terror em extremo prazer - estados próximos da morte e/ou da loucura. É 
a uma experiência deste tipo, que se situa para lá do princípio do prazer, que Lacan chama "la jouissance" 
(o gozo). Diz ele: "Ce que j' appelle jouissance au sens où le corps s' expérimente est toujours de l' ordre 
de la tension, du forcement de la dépense, voire de l' exploit. Sans aucun doute il y a de la jouissance au 
niveau où commence à apparaître la douleur et nous savons que ce n' est pas qu' à ce niveau de la douleur 
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que peut s' éprouver toute une dimension de l' origine qu' autrement reste voilée" (citado in 
Braunstein1992:16;eu sublinho) .  
 A aventura da Fonte, i.e., a experiência da maravilha é então da ordem da tuché, i.e, do des-
encontro com o real (Lacan1973:64), o choque com a perda do sentido ("l' ab-sens") através da perda da 
visão. E a experiência de gozo que resulta desse des-encontro permite aceder à, e perder a dimensão da 
origem.  
 
 4.1.1.2. a mulher sem imagem 
 
 Se escrevo "encontro" precedido do prefixo des- é porque a aventura da Fonte é, para 
Calogrenant e depois para Yvain, uma experiência de perda - perda disso mesmo a que permite aceder: a 
Fonte-origem. Calogrenant é derrotado por Esclados, o guardião da Fonte, e, da sua experiência da 
maravilha resta apenas a narrativa que ele faz à corte durante a festa do Pentecostes. A derrota de 
Calogrenant não é só a vergonha do cavaleiro abatido, é também um não saber: "ne sai ge que il se 
devint" (553) diz ele referindo-se a Esclados. Que o mesmo é dizer: não sei o que está para lá da Fonte. 
Caberá a Yvain vingar o primo, ou seja, entrar onde ele não entrou e ver e saber o que ele não viu e não 
sabe. Yvain verá o que o outro não viu: a forma humana, feminina, da Fonte. A maravilha toma então a 
forma do amor - um amor tão devastador, tão louco, como a tempestade: uma paixão. 
 Mas o encontro de Yvain com a Dama da Fonte é um encontro falhado. Yvain perde a mulher 
porque se esqueceu dela. Laudine expulsa-o para punir uma falta: a falta de Yvain ao encontro marcado 
com ela. Se ela concede que Yvain corra os torneios com Gauvain, é para exigir que ele regresse 
impreterivelmente dentro de uma ano. Mas ele esqueceu-se e passou o prazo. Como explicar que Yvain 
se tenha esquecido de Laudine por quem está perdidamente apaixonado?  O narrador não avança 
qualquer explicação. Constitui-se assim uma segunda perda: a do narratário ao qual falta informação, 
uma explicação racional, um sentido. Uma quantidade imensa dos estudos sobre Yvain  tentou desfazer a 
aporia.  Pode dizer-se que, de uma maneira ou de outra, as leituras de Yvain, esbarram no núcleo duro do 
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romance : esse momento da história em que a perda do objecto amado coincide com a perda do sentido 
(para o herói e para o narratário).  
 A perda do objecto tem como efeito a própria perda do sujeito: expulso por Laudine, Yvain 
perde-se na floresta da loucura, espaço (quase) vazio de presenças humanas e culturais. Ele perde a sua 
identidade e a sua humanidade perdendo a memória de si e do que perdeu: "por qant mes ne li sovenait/de 
rien que onques eüst feite" (2824-5). Perda do objecto e perda do sujeito partilham a perda de memória: 
esquecer-se de si (2824-5) é o resultado do esquecimento da Dama (2748-55). De facto, o que Yvain 
perdeu durante o tempo que passou na companhia de Gauvain foi a imagem de Laudine, a sua recordação 
(que ela tanto lhe recomendou que conservasse). Da separação com a Dama nada ficou gravado na 
memória do herói. Quando "encomença a panser", não é de Laudine que Yvain se lembra (do seu rosto, 
dos seus traços, dos seus contornos)  mas de que "trespassez estoit li termes" (2703). Ou seja, o que ele 
vê, na ausência da Dama, é a ruptura do prazo, um buraco no contrato conjugal. A Dama da Fonte é 
irrepresentável. Uma vez perdida nada dela resta na memória do sujeito. Ela é uma figura da Coisa, esse 
mítico Objecto absoluto perdido desde sempre, impossível de atingir e de representar: "Qu' en est-il resté 
de das Ding chez le sujet en herbe? Rien. Ni représentation ni souvenir. Seulement la désespérance de 
son absence. Le cri nu. Le fondement de l' être gît dans cette différence entre les représentations possibles 
et celle qui a disparu pour toujours, en laissant l' empreinte du rendez-vous manqué" (...)" 
(Braunstein1992:36-7).  
    Este Objecto é sem imagem porque é absoluto, original.A única forma de relação com tal objecto é a 
paixão porque a paixão não se com-padece da falta, do limite, do parcial, da diferença. Toda a paixão é 
incestuosa (Györy1968:35), o seu objecto é sempre uma Dama (da) Fonte. O esquecimento de Yvain é 
apenas o culminar da paixão, pois ele confirma a dimensão absoluta do Objecto. 
 A intervenção anti-melancólica - "or ne devez vos pas songier,/mes les tornoiemanz ongier" 
(2505-6) - e anti-paixão de Gauvain, com o seu elogio cortês da distância (2517-25), não teve efeito 
sobre o seu companheiro. Yvain deixou a Dama mas não suportou a dor de um desejo que espera, 
sustentando-se da imagem.Ele não entende a doçura superior do "petiz biens, quant il delaie" sobre o 
"granz, qui tot ades l' essaie" (2519-20).Para ele só o Supremo Bem é desejável, esse de que nenhuma 
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distância o separa.E esse não tem imagem porque nada o difere. Yvain não suporta o tempo, a memória, a 
recordação. Esquecendo-se ele suspende o tempo como forma de suprimir a distância espacial (que 
significa a maravilha do coração separável (2641-62) senão a própria inseparabilidade dos amantes?). Ele 
esquece-se para permanecer na Fonte, para não perder o Objecto amado. Por isso esquecer-se da mulher é 
a melhor prova da sua paixão por ela. 
 A mulher sem imagem, aquilo a que H. Bloch chama a Virgem, objecto irrepresentável de um 
desejo (de) absoluto (Bloch1990a:310), é um topos axial da literatura cortês (para Bloch ela é mesmo a 
lógica paradoxal da fin' amors), de que o chamado topos rudeliano da mulher nunca vista ou audializada 
é uma variante ligada ao tema do enamoramento. Reencontramo-lo em Durmart, Ipomedon, Prothésélaüs 
e Dôle 106. Vejamos Durmart. Durmart parte à procura de uma mulher sem imagem e sem nome que lhe 
foi descrita por um peregrino. Se a descriptio visa informar o arquétipo (Kelly1992:44,50), a do 
peregrino, no laconismo das suas abstracções superlativas enumeradas ao longo de cerca de vinte cinco 
versos, é perfeitamente incapaz de dar corpo à beleza ideal da raínha da Irlanda. E por aí, ela é 
perfeitamente capaz de descrever um objecto irrepresentável, a merveille fine que só é possível enquanto 
subtraída à linguagem - pois que traída pela linguagem:  
 
  ele est si bele et si bien faite 
  que ne porroit estre retraite 
  sa grande bealtés enluminee"(1117-9;também 1123-6)  
 
 A segunda parte de Durmart - explicitamente demarcada pelo narrador (3734-6) - é marcada 
pelo esquecimento do herói: ele perdeu a via, ou o sentido, que levava à tenda vermelha onde deixara a 
donzela do gavião que lhe deveria mostrar a raínha (3763) - tanto mais que é ela a raínha, mas ele não o 
sabe por enquanto. E perdeu a via ("trestos desvoiés" e "forvoiés") porque se deixou afundar no estado de 
pensif (3739-40,9047), comparado ao de Perceval olhando as gotas de sangue na neve: 
                                                 
106 Não incluo Partonopeu porque, como explicarei adiante, Partonopeu não se enamora por audialização da mulher que é, no 





  Onques Percevaus li Galois 
  ne fu de penser si destrois 
  quant le vermel sanc remira, 
  com mesire Durmars fu la. (3741-4) 
 
 Como as gotas de sangue na neve, a tenda vermelha era o único traço da ausência do Objecto 
absoluto: uma ferida, ferida de luz, essa luz que emana do vermelho sobre o branco. Perceval s' oblit 
contemplando, ofuscado, a "fresche color(...)qui ert en la face s' amie" de que as gotas de sangue na neve 
são a samblance (Perceval,4200-1).E Durmart veria o quê na ausência da sua amiga que nunca viu, senão 
essa mesma ausência? Que pode ele contemplar senão o nada, vazio sem  forma e sem figura, buraco 
negro, ou fonte de luz, fascinante, que o absorve em esquecimento, em perda do sentido (de si) ? 
  Do mesmo modo, o que Yvain vê, em vez da Dama, não é a sua imagem, mas é nada. Porque só 
nada pode representar a Coisa. A paixão de Yvain assenta na perda da imagem ou num olhar perdido 
(que olha sem ver) e que é, vê-lo-emos, o olhar do melancólico ou do doente de amor.Só os perdidamente 
apaixonados se perdem na loucura de amor para não perderem (o objecto d') a paixão. 
 Com a ruptura do contrato, o amor da Dama por Yvain inverte-se em ódio. Ela rejeita-o e esta 
expulsão permite ver o outro lado da paixão: a ruína melancólica. Para esquecer a perda (perder a 
memória da perda), o sujeito recusa ver o mundo, ver-se no mundo. Yvain foge para a floresta para não 
ver e não ser visto: 
 
   Et ses enuiz tot ades croist 
  que quan que il vit li angroist 
  et quan que il ot li enuie; 
  mis se voldroit estre a la fuie 
  toz seus en si salvage terre 
  que l' en ne le seüst ou querre, 
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  ne nus hom ne fame ne fust 
  qui de lui noveles seüst 
  ne plus que s' il fust en abisme (2783-91).  
 
 Deixa-se cair "en abisme" - nesse vazio que a perda (da memória, da imagem) da Coisa lhe 
legou. Yvain dirá no final que pagou o seu nonsavoir (6772) - o abismo onde a sua humanidade se 
afunda no vazio do esquecimento de si e do mundo. Aí, nesse abismo onde (não) vê nada, reencontra o 
Objecto-sem-imagem da paixão. A selvajaria, a crueza da carne devorante e devorada, actualiza 
fisicamente, materialmente, a inseparabilidade de Sujeito (S sem barra) e Objecto antes levada a cabo 
pelo esquecimento. O que é a floresta, essa plétora material, senão a face externa do esquecimento? Não é 
a floresta o mesmo que o deserto, espaço inumano ou muito pouco humano onde se refugiam aqueles 
que, loucos de Deus, loucos de amor (como Tristão e Isolda), recusam os limites estreitos da realidade 
humana (LeGoff & Vidal-Naquet1974:545;LeGoff1980:27,29)107 ? A plenitude é o mesmo que o vazio, 
floresta-deserto onde o sujeito se abole para não ter de fazer o luto do Objecto absoluto. A voracidade 
melancólica incorpora-o a um mundo abjecto - sem objectos -, o imundo. Tal incorporação repete, num 
outro registo, a incorporação amorosa. 
 
 4.1.1.2.1. enamoramento: olhar e idealização da mulher 
 
 Esclados é o objecto que Yvain e Laudine perderam. Esclados morto ocupa, para ambos, a 
posição do falo que (faz) falta: para Yvain, dele, ou dalguma coisa dele, dependia o seu reconhecimento 
como o melhor cavaleiro; para Laudine, ele é (era) "le meillor des buens" (1209). O amor de Yvain e 
Laudine será produzido por esta ausência de um objecto imaginário que Um preencherá para o Outro 
como único objecto capaz de satisfazer o seu desejo. Deste modo, a falta-falha mediadora do desejo que é 
                                                 
107 "L'amant pris au piège de la passion, le religieux voué à l' unique amour du mystère divin, n' ayant rien à conquérir, s' excluent 
d' une progression temporelle mesurée à l' exploration d' un espace. Le lieu où ils s' établissent ne peut que désigner l' absence d' un 
idéal auxquels ils restent liés de façon inexprimable. L' objet de leur désir, dont le monde ne saurait figurer la perfection, demeure 




o (Pai) Morto será imagináriamente colmatada: "Mes or est mes sire Yvains sire,/et li morz est toz 
oblïez;/cil qui l' ocist est marïez;/sa fame a, et ensanble gisent;"(2166-9). 
 Yvain enamora-se de Laudine num contexto de trabalho de luto. O seu primeiro feito é dar a 
Yvain um anel que o torna invisível. Yvain é assim um buraco no visível, um objecto impossível para as 
gentes de Esclados que o procuram "com avugles qui a tastons/va aucune chose cerchant"(1142-
3).Também Laudine desespera de o não poder ver e acusa Deus do que Lunete fez:"que tu le m' anbles a 
veüe"(1213).O assassino invisível é algo que perturba gravemente a organização do mundo da Fonte a 
ponto de Laudine (des)qualificar a sua presença (garantida pelo sangue que brota da ferida do cadáver) 
invisível de "mervoille et deablie" (1202). 
 E se a invisibilidade de Yvain frustra o desejo de ver do Outro, ela permite-lhe, ainda por cima, 
ver sem ser visto. Excluído do espectáculo fúnebre a que assiste da janela, Yvain é puro olhar 
desencarnado, completamente exterior ao espectáculo que se desenrola diante dos seus olhos: o negativo 
do visível. A posição de voyeur dá-lhe a ilusão de poder ver plenamente: aquilo a que Merleau-Ponty 
chamaria uma visão de sobrevôo, um olhar frontal capaz de despojar a essência do ser da sua facticidade 
(Merleau-Ponty,1964:151). Penso que se pode também aproximar o olhar de Yvain-voyeur do olhar 
erecto de Gauvain sobre Tanree (v. infra,5.1.2.5.1.).Ora, este olhar de predador tem como contraponto a 
queda no abismo. E aqui a janela desempenha uma função de relevo. Assim, o olhar fascinado pelas 
rupturas que Laudine abre no seu corpo traduz-se na defenestração, impedida a tempo por Lunete que lhe 
impõe um limite - uma contenção (1314-5) - que é não só o do enquadramento fantasmático da janela de 
que ele se não deve mover, como também o da linguagem: "mes gardez vos de dire outrage"(1322).A 
loucura (1308,1327) de que Lunete o protege teria consistido, se tivesse sido passada ao acto, em saltar 
da janela para pôr fim ao luto da viúva cuja violência atenta contra a sua beleza: 
 
  A molt grant poinne se retient 
  mes sire Yveins, a que qu' il tort, 




 O que Yvain deseja é soltar-se com Laudine do cenário fúnebre em que a presença do Morto 
interdita a união imediata: negar o trabalho de luto. Se tivesse saltado e soltado-se da janela, Yvain teria 
morrido108. Pôr(-se) o objecto do desejo fora dos limites mortais da realidade (1272-8) é o seu mais forte 
desejo cuja impossibilidade Lunete lhe ensina. Yvain tem de contentar-se em espreitar a Dama "par mi 
cele fenestre" (1286), daquele lugar, àquela distância e naquela perspectiva, donde forçosamente há um 
resto que o voyeur também não vê.Lunete faz nascer a pulsão: o olhar de Yvain tenta reduzir a distância 
que o separa do objecto mas es-barra na Lei do Outro - o Morto - que o obriga a renunciar ao objecto, 
limitando o gozo: matando-o um pouco.O olhar de Yvain cumpre o trajecto de ida e volta da pulsão: 
contorna o objecto e retorna, pelos olhos, ao coração que cinde de uma ferida melancólica: "que par les 
ialz el cuer le fiert" (1372). O olhar dá à vida (sem imagem) de Yvain, o estilo da morte:"et cist cos a plus 
grant duree/que cos de lance ne d' espee" (1373-4). É também devido a esse retorno da pulsão que Yvain 
desejará fazer-se ver, ainda que para isso arrisque a vida:  
 
  Et il respont: "Soiez certainne, 
  je n' an istrai fors, de semainne, 
  en larrecin ne an enblee. 
  Quant la genz iert tote asanblee 
  par mi ces rues, la defors, 
  plus a enor m' en istrai lors, 
  que je ne feroie nuitrante" (1575-81). 
 
 É portanto à janela, que enquadra e barra o acesso ao objecto do desejo (e por aí tem a mesma 
função mediadora do Morto), que o herói é capturado na trama pulsional (1427-8). A agressividade de 
predador-voyeur vira-se contra ele: a Dama vingou bem a morte do marido (1366-8), o amor invadiu-o e 
"s' a tote sa proie acoillie" (1363), Yvain ama a sua maior inimiga, a pessoa que mais o odeia (1364-
5,1454). O enamoramento de Yvain corresponde ao que Lacan chamava a "hainamouration". O seu amor 
                                                 




é um "a-mur", muro que regista a memória do Morto: "son seignor a mort li navrai/et je cuit a li pes 
avoir" (1434-6); "Et je m' anemie la claim/qu' ele me het, si n' a pas tort,/que ce qu' ele amoit li ai 
mort"(1460-2). 
 Separado pelo Outro do objecto do desejo, Yvain separa-se de si mesmo, aliena-se, cinde-se e 
erra. Cisão e errância que aparecem na própria estrutura do seu monólogo. H. Bloch considera o 
monólogo o discurso equívoco de um sujeito dividido que se diz, desdiz e contradiz (Bloch1989). Zink 
define-o como um discurso onde "le déchirement et l' affolement d' une conscience s' expriment par la 
briéveté du propos, les interruptions du discours, l' irruption de sentiments contradictoires brutalement 
affrontés par la parataxe ou reprenant le dernier mot prononcé pour le rejeter, en modifier le sens, refaire 
à partir de lui en sens inverse le chemin parcouru" (Zink1984:263; eu sublinho). Neste monólogo, Yvain 
faz ele próprio o seu trabalho de luto, denegando a perda do objecto do desejo. Assim, o registo cortês de 
renúncia à Dama (1432-8), característico da lírica, é obliterado pelo topos misógino da inconstância 
feminina que diz a certeza de aceder facilmente à mulher, um segundo antes declarada irremediavelmente 
inacessível. 
 
  "D' or en droit ai ge dit que sages, 
  qye fame a plus de cent corages. 
  Celui corage qu' ele a ore, 
  espoir, changera ele ancore; 
  ainz le changera sanz espoir; 
  molt sui fos quant je m' an despoir, 
  et Dex li doint ancor changier," (1439-45) 
 
 Oscilando ente um perto e um longe, o monólogo de Yvain acompanha ou redobra o seu olhar 
que é "un battement spécifique du désir qui, dans un seul et même geste, produit et perd son objet, un 
désir qui est constamment en train de perdre ce qu' il a trouvé parce qu' il ne trouve jamais que ce qu' il a 
perdu" (Krauss1989:41). Pelo monólogo, como pelo olhar, o sujeito representa-se o objecto na distância 
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que o separa de si mesmo.Trata-se de um discurso que, apropriando-se o objecto inapropriável, o 
apresenta ao mesmo tempo que o interdita (cf.Álvares e Diogo1994). 
Ora, este discurso cindido comporta a sua própria sutura imaginária no retrato de Laudine.A 
descriptio da Dama traçada por Yvain começa por representar as rupturas que o luto abre no seu corpo, 
desfigurando a sua beleza (1465-91). Estas rupturas são justapostas a três topoi do retrato convencional. 
O primeiro e o terceiro são comparações hiperbólicas: os cabelos brilham mais do que o ouro fino, o 
rosto é mais límpido e polido do que o cristal ou o espelho.O segundo constitui um superlativo que 
exprime a natureza única, original, da amada: jamais existiram olhos tão belos, fórmula normalmente 
aplicada à beleza geral do corpo. Cada um destes topoi idealisantes é contradito pela notação, menos 
convencional, das agressões que Laudine se auto-inflige. Assim, os seus cabelos são mais dourados do 
que o ouro, mas ela arranca-os; os olhos são os mais belos que há, apesar das lágrimas que os incham; o 
seu rosto é mais límpido do que um espelho, ainda que ela o arranhe. A conclusão é formulada numa 
pergunta retórica no condicional: não seria ela uma "mervoille fine a esgarder" se estivesse radiosa? — o 
que significa que o não está presentemente. As subordinadas adversativas e concessivas assim como a 
condicional obliteram o efeito idealisante da tópica do retrato, numa realização do princípio retórico da 
reductio (Nolan1971:155)109.A representação do luto rompe a imagem convencional da mulher 
ideal110. 
Além disso, o efeito deste espectáculo sobre o amante é dito por expressões hiperbólicas do 
des-gosto: "duel", d' ire m' espranent et aguisent", "totes ces choses me dessient", "grant destrece", "ce 
me par a acoré". O único sentimento agradável é o provocado pelo brilho dos cabelos "c' onques rien tant 
amer ne vox"  (e mesmo assim o verbo "amer" tem um travo amargo). O que abala e disjunta Yvain, 
pois, é menos a beleza convencionalmente luminosa de Laudine do que a desfiguração dessa beleza no 
luto (a memória do Morto inscrita no seu corpo) que ele, dizendo-a, torna tolerável.  
                                                 
109  O autor introduz num motivo convencional um elemento perturbador, "a breach of decorum", que altera o sentido do 
motivo(idem :140). Segundo Nolan, verifica-se uma evolução na obra de Chrétien no sentido do realismo irónico: em Erec et Énide, 
o tratamento convencional dos motivos produz ainda o estilo idealista ou "romântico", despojado de "disconcerting  elements" 
(Haidu1972 é da mesma opinião); em Cligès  e Yvain  (Nolan não se refere a Lancelot ) a coerência e a homogeneidade do estilo 
idealista são quebrados pela "reductio" e "the treatment of conventional motifs becomes more and more oblique" (idem:140-2). 
 
110  Colby1965 não o diz, sugerindo apenas que a originalidade do retrato de Laudine consiste no facto de a ênfase ser posta na 




 Mas no fim do retrato, o olhar de Yvain submete Laudine a uma operação de cirurgia plástica 
- "Ensi mes sire Yvains devise (ordena),celi qui de duel se debrise" (se despedaça)(1511-2) -, 
reconstituindo a sua imagem ideal. Sua - dela e dele, pois o seu desejo é ver-se reflectido no rosto-
espelho da mulher-imagem, mulher-luz. É preciso então apagar todas as marcas que o luto (o amor do 
Outro) inscreveu no corpo de Laudine, turvando a sua pureza e transparência. A resposta à pergunta 
retórica, convocando o topos da Natura formatrix, actualiza o que era apenas uma condição, um ideal: 
 
 Don ne fust ce mervoille fine 
 a esgarder, s' ele fust liee ,  
 quant ele est or si bele iriee ? 
 Oïl voir, bien le puis jurer, 
 onques mes si desmesurer 
 ne se pot an biauté Nature,  
 que trespassee i a mesure,  
 ou ele, espoir, n' i ovra onques .  
 Comant poïst ce estre donques ? 
 Don fust si grant biauté venue ? 
 Ja la fist Dex, de sa main nue,  
 por Nature feire muser. 
 Tot son tans i porroit user 
 s' ele la voloit contrefere, 
 que ja n' en porroit a chief trere 
 nes Deus, s' il s' an voloit asener 
 que ja mes nule tel feïst, 
 por poinne que il i meïst (1486—1503)   
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Feita por Deus, Laudine é um modelo original, irrepetível, inimitável: da matéria (Deus 
moldou-a com as próprias mãos), Deus fez uma essência. A exaggeratio (Kelly1992:160) do topos da 
Natura formatrix contrasta fortemente com a reductio que obliterava os outros topoi. Ela contrasta 
também com a fragmentação a que a descriptio sujeitava o corpo. Este contraste sublinha a 
transfiguração ortopédica a que o desejo narcísico do amante submete o objecto para o soltar do seu 
enquadramento simbólico, isto é, mortal (fúnebre). Fazendo desaparecer do corpo de Laudine a ruptura-
significante do luto, marca do amor do Outro, o olhar de Yvain produz um corpo sublimado, idealizado, 
desmaterializado em imagem: imagem da mulher in-tacta, virgem, a-significante, espelho onde ele se 
revê intacto: pura essência reflectindo pura essência. Assim se escamoteiam a janela, o Morto, o trabalho 
do luto, o corpo.Assim se perguntará também o que pode Yvain contemplar nesse corpo-espelho senão a 
sua própria invisibilidade - pois Yvain, puro olhar, resto do visível, não é especularizável, não tem 
imagem.Outra maneira de dizer que sujeito e objecto só se juntam n' Um se se abolirem.A mulher que 
Yvain deseja (ver) é a mulher-imagem, ou seja, a mulher sem imagem (sem figura), origem, arquétipo. 
Po onde se vê que o esquecimento de Yvain está em continuidade com o seu enmoramento. 
 
 4.1.1.3. o corpo maravilhoso-monstruoso: o feminino como excesso 
 
 E, no entanto, esta mulher tem corpo. O abismo onde o herói cai é o lado avesso, posto a 
descoberto pela crise, de uma plenitude materializada no corpo feminino. No des-encontro com o Outro 
sexo, sinédoque do Outro mundo, o sujeito afronta o feminino como excesso (o excesso feminino) sob a 
forma de um corpo abissal. O corpo feminino é representado como um lugar insularizado - e em todos os 
casos que tratarei de seguida a mulher está ligada a esse espaço uterino que é a ilha -, absorvente - em 
Yvain e B.I. temos a metáfora boca-vagina -, afundante no seu excesso e no seu vazio, no seu excesso de 
vazio. Por isso, a imensidade dos corpos - lugares de um gozo imenso (=sem medida) - co-existe com 
formas várias de subtracção da mulher ao visível."Tot es niens". 
 




 Yvain parte para vingar Calogrenant vencido em combate contra o guardião da Fonte (pois 
provocar a tempestade é uma provocação, um desafio). Mas dizer que o quer vingar não é um modo mais 
social ou sociável (no contexto do que é socialmente admissível no século XII) de (não) dizer que quer 
fazer melhor do que ele ? Vingar Calogrenant é superá-lo, é ir além do limite ou da limitação que ele 
representa. A narrativa de Calogrenant - que conta que, uma vez derrotado, se sentou no bordo da Fonte -
, produz um para-lá (lá onde o vencido perdeu de vista o vencedor (553)) não visto, não dito, não sabido, 
que causa o desejo de Yvain.A substituição da narrativa meta- e homo-diegética pela narrativa primeira 
heterodiegética tem em vista completar  (parfaire, Kelly1992) a história num Todo. Para tal, Yvain tem 
de ver Tudo (o que o outro não viu). 
 O momento em que a narrativa primeira se diferencia e se autonomiza em relação à narrativa 
segunda manifesta-se no desenlace do combate de Yvain com Esclados. Duas diferenças em relação ao 
combate de Calogrenant com Esclados: i) este combate é desde logo colocado sob a insígnia do sexual 
através da comparação de Esclados a "un cerf de ruit"(814); ii) expandindo a metáfora cinegética, a 
perseguição de Esclados mortalmente ferido é descrita como a perseguição duma presa incapturável: 
 
  Si con girfauz grue randone, 
  qui de loing muet et tant l' aproche 
  qu' il la cuide panre et n' i toche, 
  einsi cil fuit, et cil le chace 
  si pres qu' a po qu' il ne l' anbrace, 
  et si ne le par puet ataindre, 
  et s' est si pres que il l' ot plaindre 
  de la destrece que il sant; (882-9). 
 
 A perseguição da presa incapturável é uma sequência narrativa tópica de lais bretões como 
Graelent e Guingamor que atrai o cavaleiro até à nascente onde está a fada.Reencontramo-la em 
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Partonopeu. A presa incapturável representa o objecto do desejo impossível e o seu (des)aparecimento 
em cena assenta na estrutura da reversibilidade que faz do predador uma presa do seu próprio logro e...do 
desejo da fada. Um esquema semelhante estrutura o encontro de Yvain com a Dama da Fonte.  
 O desejo de ver Tudo, traduzido no frenesi de capturar a presa, atrai o perseguidor ao lugar da 
mulher amada onde fica preso. Yvain penetra sem saber nesse lugar.Esta penetração é um "des-ser" 
(Braunstein1983)111 que se concretiza num ter, ou melhor, num ser-todo-tido:"Dame, vostres sui a 
estros" - é a resposta de Guinglain à fada que lhe pergunta quem é ele (Li Biaus 
descounëus,4026).Resposta que me parece formular uma incorporação ou uma in-tragação. 
 No encalço frenético de Esclados (882-9), Yvain passa a porta do castelo (900-2), depois a porta 
do palácio, tão estreita que dois homens não podem atravessá-la ao mesmo tempo (907-12, 930-1).A 
singularidade desta porta é que se trata de um engenho que funciona como uma guilhotina :  
 
  se riens sor ces engins montoit, 
  la porte d' a mont descendoit, 
  s'estoit pris et dehachiez toz 
  cui la porte ateignoit desoz" (925-8). 
 
 Colado a Esclados, Yvain passa a porta no mesmo instante em que a lâmina, rasando-lhe as 
costas, lhe corta ao meio o cavalo (metade dentro e metade fora da porta) e as esporas (944-52). Yvain 
cai e Esclados escapa-se por uma outra porta que se fecha logo a seguir e "ensi fu mes sire Yvains pris" 
(961) - preso e privado dos significantes da sua condição de cavaleiro e, sobretudo, de um significante da 
sua vingança que lhe permitisse ser reconhecido na corte como o melhor. A entrada do herói no lado de 
dentro da Fonte faz-se à custa da perda do seu valor cavaleiresco que deixa de poder ser representado, 
significado: ao "des-ser", Yvain está condenado à a-significância. Essa perda - do valor, do significante, e 
do valor do significante - é levada a cabo por uma porta que actualiza o fantasma da vagina dentata: 
                                                 
111 A tradução em português de "des-être" adquire, por via da homofonia com "descer", nuances semânticas que permitem 




Yvain é in-tragado pelos abismos digestivo e sexual condensados na imagem da porta-lâmina.A porta é 
uma metáfora frequente do sexo feminino e encontrá-la-emos noutros casos (Ipomedon, Yder). A lâmina 
representa a Lei que barra o acesso ao corpo da Mãe e entalha um corte no gozo sem limites, separando o 
sujeito, cortado, do objecto - que já não é absoluto mas parcial. A lâmina tem, como Esclados, a função 
simbólica do Pai que reencontramos de forma exemplar no Chevalier à l' épée, onde um engin paterno 
suspende sobre a cabeça de Gauvain uma espada que o impede de tocar na donzela que dorme a seu lado. 
Ora aqui a lâmina é esquivada, ultra-passada e Esclados é morto e esquecido: "et li orz est toz 
oblïez"(2167). As instâncias interditoras foram, pois, arrombadas e essa forclusão é a condição do acesso 
directo ao corpo da Mãe. 
 A lâmina corresponde também aos dentes da vagina. O sexo feminino é assim fantasmado como 
goela, abismo sem fundo que traga, engole o sujeito112.  
 Um episódio da V.R. (1225) articula explicitamente o desejo de ver Tudo e a in-tragação do 
sujeito num engin feminino construído como vagina dentata. Refiro-me à cena em que a Pucelle de Gaut 
Destroit mostra a Gauvain, sem saber que é ele, o engin que concebeu para o seduzir e matar.Desde logo 
o nome da donzela indica ou indicia o poder in-tragante do seu inquietante engenho, cuja estreiteza 
repete a da porta-lâmina do castelo de Laudine. 
       A donzela mandou fazer numa capela um altar-sarcófago "enclos tot entor" (2120) que encerra um 
espectáculo maravilhoso destinado a captar o olhar e a capturar aquele que olha. Aí se pode ver o 
espectáculo da beleza feita de corpos santos, ouro, prata, bálsamo: "C'estoit i petis paradis" (2178), toda a 
riqueza de Deus está aí guardada. "(...) qui ça ne voit - diz a Pucelle a Gauvain - il ne voit rien" (2182-
3).O engenho é feito para estimular o desejo do voyeur e a sua ilusão do gozo de tudo ver. Que o engenho 
seja descrito como uma vagina - a que se sobrepõe ironicamente o contexto religioso da riqueza de Deus 
- constrói o  Tudo que se quer ver como o segredo (do interior) do corpo feminino. Assim, o que se 
encontra no interior do sarcófago é visível por um buraco e, para ajustar o olho ao buraco, é preciso 
passar a cabeça por uma pequena janela. É aqui que à vagina se atribui o poder cortante, pois quando o 
                                                 
112 No folclore figuras ligadas aos mistérios femininos têm frequentemente nomes gargantinos: Gaignebet,1985:159, Clier-




olho se ajusta ao buraco, dir-se-ia o buraco de um "pellori" (2127-9). E efectivamente,- a Pucelle explicá-
lo-á mais tarde - uma lâmina cortaria então a cabeça daquele que se quedasse a olhar:  
 
         "La fenestre fu a mont traite 
          ele coroit en haveüre, 
          par engien tient; con rateüre 
          descendoit, que l' engien gardoit, 
          et quant el chaoit, si fremoit 
          dedens d' un engien petitet 
          qui estoit fais come i loquet, 
          et puis que fust a val colle 
          ne fust ele a force levee 
          par XX hommes sans depecier. 
          A l' engien i rasoirs d' acier 
          a i caïne d' argent 
          I pendoit, qui si durement 
          trencoit que ce n' estoit pas jus." (2132-45).  
 
      O gozo de ver é descrito em termos olfactivos:  
 
          "Molt par sentoient bonne odor 
           li cors saint qui dedens estoient. 
           Cil qui erent dedens, sentoient 
           la bonne odor qui lor plaisoit" (2172-5).  
 
  Temos aqui duas frases paralelas, estruturadas em torno do verbo "sentir" no seu emprego 
intransitivo (passivo) - os corpos santos cheiram bem - e no seu emprego transitivo(activo) - Gauvain e a 
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Pucelle cheiravam, ou sentiam, o perfume que emanava dos corpos santos). Sou tentada a falar, em 
termos merleau-pontianos, de deiscência ou reversibilidade do que sente e do que é sentido, pela qual, 
aliás, se opera uma perturbação na percepção do espaço: tanto os corpos santos como os vivos estão 
dentro. É como se, pelo gozo olfactivo, o sujeito que sente se tivesse tornado um corpo santo no interior 
do sarcófago (isto é tanto mais notável quanto o verso 2169 diz que "Gavains en senti la flairor de 
fors").Daí a brancura que invade o local e, indiferenciando dentro e fora, sujeito e objecto, impede de ver: 
 
   "Li lius u li autels estoit 
         estoit plus blans que flors de lis: 
         c' estoit i petis paradis 
         que la pucele i avoit fait" (2176-9).  
  
 A sorte de Gauvain é ser avesso à contemplação. Dado à vida activa, Gauvain não perde a 
cabeça a olhar. Mas para Yvain, ver é perder a cabeça. Depois que viu e se apaixonou por Laudine, 
Yvain só quer quedar-se a olhar.  
 
  d' autre part, ra tel covoitié 
  de la bele dame veoir 
  au moins, se plus n' en puet avoir, 
  que de la prison ne li chaut: 
  mialz vialt morir que il s' en aut. (1540-44) 
 
 Tudo o que ele quer é ficar na prisão da Dama: "qu' an sa prison voel je molt estre" (1929). A 
prisão física do cavaleiro toma a forma interior e metafórica da prisão de amor. O jogo das "palavras 
cobertas" de Lunete (1940) procede à psicologização da prisão que é uma metáfora do amor:  
 
  de la prison ou il iert mis, 
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  que sanz prison n' est nus amis, 
  por ç'a droit se prison le clainme 
  que sanz prison n' est nus qui ainme (1941-4).  
 
 Preso por amor, Yvain fica no interior - um interior que exclui todo o exterior:  
 
  "qu' avoir vos vialt en sa prison 
  et si i vialt avoir le cors 
  que nes li cuers n' an soit defors" (1924-6).  
 
 A função-tampão de Yvain vem ao encontro desta construção imaginária do espaço como tendo 
apenas lado de dentro.          Yvain-guardião da Fonte é assim fantasmado como o único objecto capaz de 
satisfazer o desejo de Laudine - ideal de auto-suficiência narcísica que toma lugar na forma insularizada 
e/ou uterina do espaço maravilhoso. A Fonte, i.e., a Dama da Fonte, é claustro materno, lugar que 
incorporou Yvain113. Esta incorporação não é uma descida lenta na calma intimidade do seio materno, 
como a que caracteriza o regime nocturno da imagem estudado por Durand (Durand1969:228). Desde 
que entra no castelo até que se casa, Yvain passa por momentos de grande tensão e violência, em que se 
combinam a surpresa, a paixão, a perturbação e o medo.A lâmina da porta de entrada (vagina dentata) 
bastaria para dar à incorporação um aspecto de devoração. Mais adiante, quando Lunete o apresenta à 
Dama, essa mulher que tem poder de vida e de morte sobre ele, é a ela mesma que Yvain atribui o poder 
de o engolir, ao ficar medusado na sua presença silenciosa (na sua Presença). Lunete dirá então, para 
                                                 
113 O célebre anel da invulnerabilidade que Laudine dá ao marido antes de ele partir com Gauvain é uma estratégia 
para preservar a incorporação apesar da ausência do corpo da Dama. Maternalmente o anel protege Yvain do mal, da morte e das 
feridas: 
 
      prison ne tient ne sanc ne pert 
      nus amanz verais et leax, 
      ne avenir ne li puet max  (2606-8) 
 
O anel, cuja magia só é eficaz com base na imagem da amada (2610), realiza o mesmo objectivo ortopédico que o retrato de 
Laudine. O corpo de Yvain deve manter-se in-tacto, fechado ao exterior, imune aos golpes e feridas do Outro. Um corpo 
insensibilizado - "et si devient plus durs que fers" (2611) -, sem aberturas, logo sem pulsões: um corpo que o não é, que pretende ser 




desbloquear o cavaleiro que perdeu a voz, que a Dama não morde (1968-9). Yvain "de peor esbaïz" 
(1957) experimenta o silêncio da Coisa, exilío da linguagem114.Ele olha sem ver o corpo todo-presente, 
prova o silêncio feito carne que o absorve, que ele absorve e o horroriza. Não é a isto que Kristeva chama 
a abjecção, o gozo violento e doloroso do afrontamento ao feminino enquanto Outro sem nome 
?(Kristeva1980:73). Não é isto a paixão ? (idem:17)115.A ironia de Lunete (1961-5), separando-o disso 
que ele não pode ver (no sentido em que lhe é insuportável ver) porque o morde, devolve-lhe o ver e o 
dizer. Yvain faz então a sua declaração de amor (1974-2034). 
 O estupor do sujeito repetir-se-á quando a incorporação se virar pelo avesso e se tornar, por via 
do amor tornado ódio, a expulsão de um objecto que afinal se revelou intragável. Yvain será então um 
dejecto entornado no imundo da vida selvagem. Esse entornar, esse virar do avesso das duas faces do 
absoluto, mostra a equivalência entre a paixão, a loucura e a melancolia. 
 O corpo da Dama da Fonte é então o corpo da Mãe - objecto de um gozo que nenhuma instância 
terceira, paterna, vem limitar (Méla1993:342).  A situação de Yvain nesse lugar insularizado e feminino 
da Fonte evoca a de Graelent, Guingamor ou Lanval em Avalon, a ilha das fadas: a do cavaleiro que o 
mundo perdeu e que perdeu o mundo. O enredo da primeira parte de Yvain, como a dos romances de que 
falarei seguidamente, tem uma orientação claramente morganiana.Forjado por Harf-Lancner, o termo 
morganiano classifica lais como Graelent, Guingamor, Désiré e ainda Lanval, cujo enredo se pode 
resumir assim: o encontro do cavaleiro e da fada salda-se por uma espécie de rapto do cavaleiro levado 
pela fada para o Outro Mundo ou mundo das mulheres onde permanece definitivamente. Em oposição ao 
lai morganiano, Harf-Lancner fala de lais melusinianos em que o encontro do cavaleiro e da fada se salda 
pela estadia desta no mundo (do poder) dos homens, sujeitando-se às suas regras e instituições (Harf-
Lancner1984:9-10) (preciso que Harf-Lancner fala de mundo dos mortais e Outro mundo, não de mundo 
                                                 
114 (...) la Chose (...) le réel rebelle à la signification" (Kristeva1987:22). Braunstein distingue "le réel préalable et le réel postérieur 
au discours qui (...) renvoie à un temps logique et non chronologique" (Braunstein1992:93-4). " La Chose, en tant que réel pur, 
antérieur à toute symbolisation, extérieur à toute tentative d' appréhension; effacée pour toujours; effacée pour toujours par n' 
importe quelle parole; noyaux d' impossibilité"(idem:78). 
 
115 Dois dos estudos que Julia Kristeva publicou nos anos oitenta dizem respeito figuras semióticas como a abjecção e a melancolia. 
Trata-se nos dois casos da relação pré-edipiana do pré-sujeito com o corpo materno, "pôle d' attrait et de répulsion" (Kristeva1980:9 
et 1987:22). Trata-se nos dois casos da ruptura do encadeamento simbólico e do afundamento do sentido que perturba uma 
identidade, uma ordem. Para resumir a diferença entre a abjecção e a melancolia, diria que na primeira o acento é posto na repulsa 
enquanto que na segunda ele é posto sobre a atracção. Se a abjecção é a violência do luto do Objecto materno, a melancolia é a 
impossibilidade desse mesmo luto. 
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das mulheres e mundo dos homens, matriarcado e patriarcado). A mais importante, e que Harf-Lancner 
considera fundamental para a pertinência da distinção morganiano-melusiniano no âmbito da cultura 
medieval, é a descendência que a fada dá ao cavaleiro (idem:201;cf.Ruiz-Domenec1986:228). O conto 
melusiniano articula-se com a problemática da linhagem enquanto que o morganiano a dissolve numa 
feliz integração do cavaleiro no regime matriarcal. Por outras palavras, os dois tipos de lai distinguem-se 
em termos de abolição ou assunção do Nome do Pai. 
 Harf-Lancner considera o conto do gigante e da fada como uma variante céltica do enredo 
morganiano. O conto do gigante e da fada é reconhecível em certos enredos romanescos como os de Erec 
(Joie de la Cour),Yvain (cf.Uitti1985:194), B.I. e ainda, parodicamente desconstruído, o de Méraugis. A 
primeira actualização romanesca deste conto é o episódio da Joie de la Cour em Erec et Enide. Este 
enredo obedece ao esquema narrativo folclórico do mecanismo de substituição dos amantes da fada. Quer 
isto dizer que o actual amante da fada, guardião do seu corpo e da sua terra, é vencido por um intruso que 
passa a ocupar o seu lugar até ser vencido por outro (Harf-Lancner1984:348,362). Esta lógica, julgada 
implacável e arcaica (Dubost1991:302) é tida como sendo a do mito (Walter1988a:135,287) e do rito 
(Stanesco1981). É certo que, como diz Harf-Lancner, o tratamento cortês e cavaleiresco - romanesco - do 
conto do gigante e da fada, subverte a lógica do mecanismo de substituição no sentido de uma libertação 
do guardião-prisioneiro. De facto, o romance apropria-se o enredo morganiano para o expropriar. Mas o 
encontro de Yvain com a Dama da Fonte, assente na morte e esquecimento de Esclados, obedece à lógica 
da substituição dos amantes da fada. Aliás, este enredo, dado como mítico e arcaico, parece-me 
compatível com o topos (mais) cortês da complementaridade do melhor cavaleiro e da mulher mais bela 
num todo uno e único que, na sua auto-suficiência, exclui o Outro. 
 Note-se que, diferentemente do que acontece nos lais acima citados, em que o cavaleiro é 
transportado para Avalon pela fada, no conto do gigante e da fada, o cavaleiro tem de conquistar o seu 
lugar junto dela sobre um rival. A entrada de Yvain na Fonte assim como a de Bel Inconnu na Isle d' or 
obedecem a este esquema folclórico-cortês onde o guardião assume a função de instância paterna na 
medida em que interdita ao sujeito o acesso ao corpo-lugar feminino. Matá-lo e casar com a mulher 
interdita é fazer como Édipo (Poirion1986:182; Méla1993:339,342). A paliçada encimada por cabeças 
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decapitadas (B.I.,1956-64) e a porta-lâmina por onde Yvain passa por um triz, representam a angústia de 
perder a cabeça (a identidade) que ameaça aquele que, impelido pelo desejo da origem, tenta entrar no 
lugar do gozo incestuoso.  
 Aquilo a que A. Wilson chama o "magic plot" insiste na dimensão edipiana (Wilson1988:78)116 
do que Harf-Lancner chama o conto do gigante e da fada: ambos os enredos ou esquemas narrativos se 
baseiam na substituição-usurpação. Segundo ela, a matéria do "magic plot", que pertence à tradição oral 
(idem:68), prende-se com as figuras paterna e materna, a interacção edipiana, o medo e a culpa do 
incesto-usurpação (idem: 14-6).Mas a materia remota de Yvain não é constituída apenas por contos orais. 
O tema edipiano encontra-se também na tradição literária que Chrétien conhecia. F. Whitehead sugere 
que uma das fontes da primeira parte de Yvain é o Roman de Thèbes onde Jocaste casa com o assassino 
do marido, que é seu filho (Whitehead1965).Também a Dama da Fonte casa com o assassino do seu 
marido. Obviamente Yvain não é filho de Laudine. O incesto é aqui uma figura. 
 
 4.1.1.3.2. o corpo invisível de Melior 
 
 Em Partonopeu e Florimont, dois romances bizantinos cuja primeira parte se estrutura como um 
lai morganiano, a perda da mulher assenta na transgressão de um interdito de ver.  
 A primeira parte de Partonopeu de Blois 117 resulta da amplificação do enredo do lai feérico de 
tipo morganiano (Harf-Lancner1984:204-13). Esta amplificação é elaborada através da combinação de 
diversas matérias e tradições (Bruckner1993:152), entre as quais entra também o lai melusiniano que 
intervem ao nível do interdito. Partonopeu é atraído até Chief d' Oire, morada de Mélior, através da 
estratégia da perseguição da presa incapturável a que se junta o motivo da barca sumptuosíssima que 
navega por mérito próprio  e que encontramos em Guigemar, Guérréhès e V.R.. Meio de transporte entre 
o mundo do herói e o Outro, a barca faz parte ainda do contexto cinegético através da comparação da sua 
                                                 
116  A que eu prefiro chamar incestuosa, reservando para Édipo a intervenção cortante do Nome do Pai que estrutura o sujeito sobre 
a perda do objecto materno. 
 




velocidade à do veado perseguido pelo cão. De facto, ela acaba o que a caça começara: a captura de 
Partonopeu pelo Outro mundo. 
 Morada da fada, Chief d' Oire é um lugar insularizado pelo trajecto circular do rio Oire.A cidade 
de Mélior é, ao mesmo tempo, o ponto onde o rio nasce e onde desagua (178). Esta coincidencia entre a 
nascente e a foz evoca o gesto de deitar água na pedra da Fonte, em Yvain. Ambos representam o desejo 
de permanecer na origem. 
 A beleza superlativa da barca maravilhosa condensa e anuncia a da cidade. Como é costume nas 
cidades feéricas, o  mármore é o seu material. Rodeada de altas muralhas de mármore branco com laivos 
vermelhos, Chief-d' Oire contem grande quantidade de palácios de mármore, cada um de sua cor. O 
pavimento da rua que o herói percorre é de uma única placa nua de cortes e junturas: 
 
   Il est entrés en une rue 
  qui de tai est et nete et nue; 
  de tai n' i puet avoir noient 
  car tote est faite a pavement(825-8). 
 
 O material da placa não é especificado mas trata-se certamente de um material polido como o 
mármore, pois "et com onques plus plovra/li pavemens plus clers sera" (829-30).Chief-d'Oire é assim um 
grande espelho, ou um grande écran, um espaço polido e transparente que reflecte Tudo, que dá a ver 
Tudo - sem cortes e sem junturas. 
 A cidade é um espectáculo que Partonopeu devora com os olhos.Como é  também hábito dos 
espaços que representam o Outro mundo, Chief d' Oire caracteriza-se pela ultra-estetização inumanizante. 
Se há algo que inquieta Partonopeu, e que o inquietará durante toda a estada em Chief-d' Oire até à 
expulsão, é a total ausência não só de formas humanas mas também de formas vivas. "Partonopeu n' i 
voit rien vive" (774) - leit-motif repetido quase como um refrão (896-8,1698).Em vez disso, comtempla a 
profusão de imagens esculpidas e pintadas "qui sanblent vives par nature" (844) e que oferecem ao olhar 




  La verïés entailles motes, 
  d' or et d' argent covertes totes. 
  La verïés les elements, 
  et ciel et terre et mer et vens, 
  solel et lune et ans et jors 
  et les croissans et les decors, 
  les estoires des tans antis,  
  et les guerres et les estris. (851-8) 
 
 A ekphrasis - "la verïés" - intensifica a saturação do visível que a repetição da conjunção "et" 
adicionando os elementos enumerados tenta reproduzir. 
  Este espectáculo todo causa no herói uma reacção em que o prazer se mistura indistintamente 
com o desprazer: 
 
  Tant a li enfes regardé, 
  en paradis quide estre entré; 
  auques a joie, auques dolor, 
  car o sa joie a grant paor: 
  il a joie de la biauté; 
  de la mervelle a molt pensé 
  et quanqu' il onques a veü 
  a por fantosme tot tenu. (873-80) 
 
 Esta reacção reforçar-se-á no palácio, onde não se vê ninguém fazer o serviço de mesa: "Tant s' 
esbahist que tos se pert" (898). 
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 Herói e leitor saberão mais tarde que este visível saturado tem por trás um invisível que o 
suporta.Trata-se de Mélior e do seu  poder de fabricar imagens e grandes maravilhas. Tal como a Pucele 
as blances mains de B.I.(4930-47), Mélior adquiriu os seus conhecimentos em magia e feitiçaria por via 
da literacia, como dom paterno (4600-12). Matilda Bruckner chama a atenção para o facto de que este 
poder adquirido por via livresca não ser o poder "natural" da fada dos lais, o que põe em paralelo com o 
facto de o Outro mundo também não ser a ilha de Avalon da mitologia céltica mas Bizancio, que 
"operates according to the same feudal hierarchies as contemporary France" (Bruckner1993:123).Dir-se-á 
o mesmo do domínio da Fonte. Mas notarei que em ambos os casos, as hierarquias feudais não impedem 
o exercício do poder feminino, herança do regime matriarcal de Avalon, herança morganiana - pelo 
menos enquanto prazo ou interdito não são transgredidos. 
 Estes conhecimentos livrescos e paternos deram a Melior o poder de criar imagens e de tornar as 
pessoas invisíveis (técnica que utilizou com Partonopeu). Quando o pai era vivo, Mélior criava para ele 
todo um cinema. O quarto era tranformado em écran gigante: 
 
  La faisions par mon savoir 
  la chambre croistre et grand paroir; 
  tant par ert grans, ce lor ert vis, 
  que tot porprenoit le païs. 
  dedens faisoie tel clarté 
  com el plus bel des jors d' esté. 
 
 Nesse cenário Mélior fazia aparecer grandes batalhas e combates entre animais (4641-52). 
 O seu poder sobre o visível depende porém da sua invisibilidade para Partonopeu. Daí a 
repetição obsessiva do interdito que Partonopeu deve observar rigorosamente. Com a transgressão do 
interdito, Mélior não perdeu o seu saber mas deixou de poder aplicá-lo118. 
                                                 




 Durante a vigência do interdito, ela proporciona ao herói uma felicidade incomparável que 
assenta na alternância do visível e do invisível. Durante o dia a ausência de Mélior é preenchida pelo 
visível pleno. Partonopeu passa o dia a contemplar a beleza totalizante do lugar, seja a do quarto feito de 
um só mármore (1104-5), seja a da cidade e da paisagem em redor : "Tot a li enfes regardé:/grands 
merveilles li a samblé" (1681-2).À noite a presença de Mélior apaga toda a visibilidade. Ela é o avesso 
deste (i)mundo saturado de formas estéticas.Ao gozo diurno do lugar onde nada falta (para ver-ter) 
sucede o gozo nocturno do corpo feminino, corpo sem contornos, sem limites, corpo informe, apenas 
fundo onde se abismam o olhar e o ser do sujeito.Por isso, durante o ano que passou em Chief d' Oire, 
Partonopeu se esqueceu "de soi, qui est et dont est nes" (1892). A "joie molt pleniere" de que goza fê-lo 
esquecer o seu mundo que Mélior, mulher sem imagem119, substitui absolutamente: 
 
  qu' il avoit mis le siecle ensi 
  ariere dos et en obli. 
  Ne li men broit de son païs, 
  de ses parens, de ses amis 
  ne de rien nule ne pensoit 
  fors de s' amie qu' il amoit (1893-8) 
 
 Encontramos aqui, como em Yvain, a coordenação da perda da memória e do gozo da Coisa: o 
"des-ser" do sujeito no vazio. 
 O interdito feérico não tem o valor simbólico da castração. Ele não corresponde à intervenção da 
Lei que, produzindo a estrutura edipiana, regularia o desejo sobre a falta (cf.Vincensini1995). O interdito 
feérico é um anti-interdito edipiano, precisamente porque cria as condições do incesto. Porquê o interdito 
de ver senão porque aquilo que o sujeito não vê o interdita, i.e., o paraliza no gozo de ser in-tragado no 
abismo do corpo materno. 
                                                 
119 Bruckner considera este aspecto da posse sexual da mulher sem imagem como uma vertente do quiasmo entre Partonopeu e o 




 Ao transgredir o interdito, Partonopeu crê e quer iluminar o fundo, dar-lhe forma e sentido. Vê 
então a forma do corpo de Mélior - "a descovert nue le voit" (4528) - mas perde o gozo desse corpo onde 
se afundava em absoluta invisibilidade. A transgressão repõe a visão: Partonopeu vê finalmente formas 
humanas e é visto por elas (o mesmo em Guingamor,Guérréhès,La mule sans frein).  O mesmo é dizer 
que a transgressão introduz o Outro e o seu olhar na relação (até aí) fusional e cega de Partonopeu e da 
fada. Outro que é principalmente o Outro sexo : como se o Todo feminino, ao tomar forma, se tivesse re-
partido numa multiplicidade de donzelas cujos olhares convergem sobre o herói e que acabam por 
individualizar-se em Urraca e no seu papel mediador. Bruckner nota que Melior só tem direito à 
descriptio na segunda parte do romance (cerimónia em que arma cavaleiros e dia do julgamento). E 
mesmo assim trata-se mais de dar conta da reacção masculina à visão da sua beleza do que de retratá-la (é 
assim aliás quando Partonopeu a ilumina e vê). Não deixa de ser significativo que o primeiro retrato 
feminino seja o de Urraca (Bruckner1993:129). Note-se ainda que a reposição do olhar é concomitante à 
perda do poder de Mélior sobre o visível.Bruckner faz uma leitura "irigarayniana" desta relação entre o 
olhar e a sujeição do feminino ao masculino: diz ela que a inversão do gradus amoris - do tocar ao olhar - 
que sustenta a primeira parte é típica do erotismo feminino. "La femme jouit plus du toucher que du 
regard, et son entrée dans une économie scopique dominante signifie, encore, une assignation pour elle à 
la passivité: elle sera le bel objet à regarder" (Irigaray1977:25)120. A reposição do olhar e da ordem 
normal do gradus amoris - do olhar ao tocar - é própria do masculino (Bruckner1993:130). O que leva a 
pensar que a crise  deste e doutros romances afecta uma determinada relação de poder entre os géneros a 
que está directamente associada a subversão romanesca do conto morganiano. 
 A primeira parte deste romance bizantino combina um conto morganiano-melusiniano (Harf-
Lancner1984:317,323), uma versão masculina do conto da Bela e o Monstro (idem:322) e o topos cortês 
da amada nunca vista. Esta conjointure permite sobrepôr ao tema rudeliano da mulher sem imagem, o 
fantasma da mulher como demónio, monstro. O corpo feminino é imaginado, na sua plenitude abissal, 
como corpo monstruoso. 
                                                 




 Durante o seu primeiro regresso a Blois, Partonopeu confessa à mãe, que reparou nos sintomas 
melancólicos do filho, que estava a pensar na amiga que nunca viu. Ou seja, em nada (caso de figura 
homólogo ao do esquecimento de Yvain).Logo a mãe conclui que a amiga do filho é um demónio que o 
enfeitiçou. A certeza da mãe mais não faz do que prolongar e explicitar a angústia do filho. Na primeira 
noite passada em Chief-d' Oire, Partonopeu crê que o ser que sente aproximar-se da cama é um demónio. 
Esta suspeita de que algo de monstruoso se esconde atrás da plenitude, nunca abandonou o herói e é a 
causa do desejo de ver que o levou a transgredir o interdito. A mãe e o bispo mais não fizeram do que 
explorar essa suspeita.E porque suspeitaria Partonopeu que a mulher que nunca viu é um monstro senão 
porque o gozo do seu corpo é, na invisibilidade de todo e qualquer limite, monstruoso ? E porque 
confessaria Partonopeu à sua mãe a relação mantida com uma mulher invisível senão para exorcizar o 
desejo incestuoso, o desejo da origem ? Como se quisesse certificar-se de que Melior não é a mãe. E que 
faz a mãe, ao arquitectar estratégias para recuperar o filho para o mundo cristão, o mundo da Lei, senão 
corresponder a essa ansiedade ? Ver Melior não é ver que Melior não é Mãe? Ver Melior não é 
desencantá-la (o que Bel Inconnu fará efectivamente) - e desencantar-se ? 
 A inquietante ideia de que no fundo a maravilha é monstruosa subjaz às transgressões ou 
desobediências de Partonopeu, Florimont e Guinglain. 
 
 4.1.1.3.3. o gigante, a serpente e a Pucele de l' Isle Selee 
 
 A primeira parte de Florimont é menos uma reescrita de Partonopeu do que a amplificação, 
segundo moldes tópicos diferentes, de um lai (Harf-Lancner1984:328; Kelly1960-70), ou melhor, da 
primeira parte de um lai centrada no encontro com a fada e na transgressão do interdito (uma vez que o 
cavaleiro não chega a ser levado para Outro mundo). 
 O encontro com a Pucele de l' Isle Selee dá-se como um resultado da vitória do herói sobre o 
monstro marinho que andava a devastar as terras do duque. Esta prova precede uma outra, a da vitória do 
herói sobre o gigante Garganeüs. Ora, como refere Harf-Lancner, trata-se, afinal, nestas duas vitórias, de 
"une seule et même épreuve, la victoire sur un monstre dédoublé, car le géant et la guivre forment un 
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couple mythique" (Harf-Lancner1994:244). Francis Dubost fala do laço de parédrie unindo o gigante e a 
serpente-dragão ao nível de um mito desenvolvido em torno de uma divindade da montanha 
(Dubost1991:482).Julgo que a esta parédrie se pode sobrepôr como suas variantes, a parédrie do 
gigante/ogre e da fada de que fala Harf-Lancner (1984) ou do selvagem e da fada de que fala Gaignebet 
(1985:90,129;cf.Walter1988:135 e 1990:116,108,211).O laço que une as duas aventuras de Florimont é, 
pois, o laço mítico unindo o gigante/ogre e a fada-serpente (mélusine) e que remete, mais uma vez, para a 
afinidade entre o corpo feminino e a goela (abismo). 
 Criatura disforme, o monstro vencido por Florimont reune características dos três níveis 
cósmicos : cabeça de leopardo, corpo de guivre volant (com asas) e extremidades em forma de serpente 
ou peixe (Dubost1991:483).Esta composição monstruosa representa também a confusão das formas e das 
espécies que caracteriza a matéria (cf.Wirth1989:245). O monstro tem uma relação priveligiada com a 
água. Às primeiras feridas, mergulha no mar donde sai curado e revigorado (Dubost1991:483-4). Esta 
renovação aquática evoca o banho melusiniano (v.infra,5.1.2.5.4.-5.) e estabelece entre o monstro e o 
mar uma cumplicidade que faz daquele uma figura da vida sem forma, resistindo às incisões simbólicas 
do Outro. 
 A Pucele de l' Isle Selee tem com o monstro uma relação metonímica. Ela aparece com a sua 
morte (um pouco como Blonde Esmeree surge com o beijo da serpente). Mais ainda, a deslocação que 
afecta os dons por ela entregues a Florimont, estabelece uma equivalência entre o interior do corpo do 
monstro e a Isle Selee, nome que insulariza o corpo da donzela. É que os dons, espada e anel 
maravilhosos, vêm da ilha mas devem ser apresentados aos outros como vindo de dentro do corpo do 
monstro, tal como a gordura ("lard") que envolvia o seu coração e que é um precioso unguento. De facto, 
Florimont dirá aos companheiros que encontrou a espada (2694), o anel (2703) e o unguento (2699-700) 
dentro do monstro. Corpo do monstro e Isle Selee são assim assimilados como origem dos objectos 
maravilhosos. 
 Mas o que é a Isle Selee senão o corpo selé da fada que não pode ser visto por ninguém para que 
Florimont não perca o seu gozo? O rigoroso segredo graelentiano coloca o corpo da donzela no lugar e 
em vez da ilha para onde Florimont não quer ir (2501-8). Como nos lais, a fada faz preceder o rapto 
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morganiano de uma relação estritamente dual em que não há lugar para o Outro: "se nostre amor estoit 
seüe,/a toz jors mais m' avrais perdue" (2539-40). Como ela mesma diz, falar é sujar a água pura da fonte 
do amor (2557-64).A metáfora constrói o amor feérico como Origem inassimilável ao Simbólico - fora 
do mundo, imundo, como o monstro marinho. 
 Mas, como diz Floquart, o mestre de Florimont, o amor auto-denuncia-se pelo olhar. A isle selee 
dos amantes será descoberta, não à maneira de Graelent e Lanval, mas pelo olhar. Floquart nota em 
Florimont sinais de récréantise (3737-8). A angústia do rapto morganiano, ou seja, da estadia definitiva 
do herói no Outro mundo, é partilhada pelo mestre e pela mãe de Florimont: "C' ele l' en puet o 
soi,/sertes, nel vairés mais, se croi" (3693-4). Tal como em Partonopeu e em B.I., estabelece-se uma 
rivalidade entre duas mulheres, a do siecle e a do Outro mundo, que se disputam o herói. Curiosamente, 
esta rivalidade não é isenta de uma certa cumplicidade, bastante explícita em B.I. (v. infra).Em 
Partonopeu e Florimont, há uma reversibilidade das funções da mãe e da fada.A mãe de Partonopeu 
utiliza processos pouco católicos para não perder o filho - esses mesmos de que acusa Mélior 
(4000sq).No caso de Florimont, a reversibilidade  mãe-fada manifesta-se no modo secreto como a 
primeira se aproxima da isle selee dos amantes para os ver: "Coiement i vet a selee" (3752). Mas ela 
manifesta-se sobretudo na reversibilidade do sujeito que vê e do objecto que é visto: 
 
  Tant vet et per boix et per plain 
  que la demoisele la voit. 
  Quant la duchoisse l' apersoit, 
  mout hastivement s' en retorne (3754-7) 
 
 Quem ia ver é visto e quem vê sabe que foi visto. O retorno apressado da mãe desenha o retorno 
pulsional do olhar sobre o próprio corpo : vai-e-vem causado pela intervenção do Outro que barra o 
acesso ao objecto.A partir daqui, Florimont só pode perder o objecto amado. A donzela foi "veüe 
apertement"(3766),"veüe tote" (3772) e não pode permanecer no mundo. Os três objectos feéricos 
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substituem o objecto do desejo perdido (3789-92) que pouco consolarão Florimont esvaziado pela perda 
da Coisa. 
 O final da história da Pucele de l' Isle Selee parece conformar-se ao esquema da substituição dos 
amantes da fada (3865-78). Quatro anos mais tarde, a donzela casou com um sobrinho de Camdiobras 
(rei da Hungria e inimigo de Florimont) com quem teve um filho que era feiticeiro.Netanabus afundava 
os navios que se aproximavam da ilha provocando violentas tempestades (impossível não pensar na 
Fonte de Yvain). Note-se a função-tampão do guardião da ilha e o afundamento no abismo. Anos depois, 
Phelipe, o filho de Florimont, expulsou Netanabus121 e ficou com a terra. A pergunta surge 
inevitavelmente: e com a mulher que foi do pai? O texto sugere isso mesmo ao justificar a aquisição da 
terra pelo filho com o amor de Florimont pela fada :  
 
  la terre aquist en heritaige; 
  car ses peires avoit amee 
  la dame de l' Ile Selee" (3878-80). 
 
 De alguma forma o filho repete a história do pai.Diga-se ainda que Olimpia, que casará com 
Phelipe, é filha da dama de Clavegris, mulher com traços feéricos de cujo poder Florimont libertará o seu 
pai.As relações amorosas de Phelipe parecem oscilar, como as de Florimont, entre a tentação feérica e o 
casamento com uma princesa "extraída" de uma ilha (desfeerizada). 
   
 4.1.1.3.4. o beijo da mulher-serpente 
 
 Bel Inconnu entra no grupo dos romances de demanda do nome. A sua presença nesta secção 
prova o quão vão é separar os dois tipos de romances. Romance bipartido, Bel Inconnu apresenta porém 
uma estrutura diferente da dos outros três romances, na medida em que, seguindo uma ordo artificialis, 
                                                 
121  Segundo a tradição inaugurada pelo Pseudo-Callisthène, biografia lendária de Alexandre o Grande composta em Alexandria no 
século III, e que é, através das suas traduções latinas, a fonte principal dos romances medievais, Natanabus teria ido para a Grécia 
onde teria feito Alexandre em Olimpia: Alexandre seria assim filho ilegítimo, ideia que Aymon de Varennes recusa, argumentando 




dá como já ocorrido o des-encontro com a origem: o sujeito já perdeu o Objecto materno e a sua 
identidade. A origem é recuperada em narrativa metadiegética no episódio central do Fier Baiser pela voz 
da Pucelle aux blanches mains. O episódio do Fier Baiser conta o afrontamento do sujeito ao real do 
corpo feminino onde se a-funda a sua identidade. 
  A Pucelle aux blanches mains é uma fada (cf.Sturm1971,1972). Mais uma vez seu lugar é a 
ilha, a 122 Isle d' or. A ilha, lugar da mulher, metáfora e metonímia do seu corpo, é "l' image mythique de 
la femme, de la vierge, de la mère" (Durand1969:274). A Isle d' or, é um espaço fechado e separado que 
contem um castelo rodeado de altos muros de mármore branco(1885-90): lugar a um tempo protector e 
inacessível (1892-3), o palácio é feito de um material desconhecido, "d' encanter" (1905) que tem a 
transparência do cristal (1908). A sumptuosidade inédita (1911-20) é significada no nome da ilha que a 
diz de ouro.  O palácio contem ainda o vergel, ele próprio encaixe de espaços interiores (muro de 
mármore esculpido representando a totalidade  da criação, abrissel), o último dos quais é a fada, rodeada 
de damas e donzelas,  sentada à sombra de uma oliveira (4327-9) - no lugar da fonte (Weill1990:411).  O  
encaixe de cavidades  - de que a última é a mulher-fonte - desenha o lugar como (o órgão) feminino. 
Lugar feminino, o vergel é uma metáfora do feminino como lugar de prazer.  Ele é um lugar onde o herói 
penetra por um huis e que lhe oferece o espectáculo da natureza apoteótica e o extase dos sentidos na 
suspensão edénica do tempo (Regnier-Bohler1990:322). Cenário de todos os prazeres possíveis, o vergel 
parece convergir na fada, à medida que Guinglain se aproxima dela (4336-41). O protótipo do vergel é o 
de Mabonagrain: separado do mundo por um muro invisível, que representa o irrepresentável do gozo 
sem limites, o vergel é o lugar do poder (do amor) feminino que faz do cavaleiro um recreant. 
 Mas a Isle d' or tem um lado avesso: a Gaste Cité, morada da mulher-serpente e lugar da 
aventura do Fier Baiser. A Gaste Cité é uma grande cidade situada "entre deus augues molt bruians" 
(2779) e em cujo centro se encontra um grande palácio de mármore (2811-3). O encaixe de espaços 
concêntricos ("contenants") - e que prosseguirá com a sala e o armário donde sairá a serpente de boca  
vermelha - dá ao lugar uma configuração uterina. A boca "hidosse et grant" (3136) da serpente, o último 
dos "contenants", dá ao lugar a configuração de um abismo.A cidade deve o seu nome à devastação de 
                                                 




que foi alvo por acção de dois feiticeiros. Bel Inconnu encontra a porta e as colunas do palácio abatidas 
(2875-9). Tudo está desmoronado e vazio de presenças humanas: "trestous destruis les troverois,/homme 
ne feme n' i verrois" (2808). É pois neste espaço feminino e inumano - abjecto, diria Kristeva  - que Bel 
Inconnu penetra para encontrar o excesso feminino ou o feminino como excesso.  
 O Fier Baiser é uma prova(ção) (des)qualificante na qual se a-funda a identidade do herói. 
Anónimo desde sempre - a mãe chamava-lhe Biel Fil -, re-nomeado Bel Inconnu por Artur, o cavaleiro 
incógnito tem a neutralidade do On. Diz Hélie, a donzela que propõe à corte a aventura qualificante, que 
ninguém sabe o que/quanto vale aquele cavaleiro: "Que tu ne ses se vaut nïent" (233).  As aventuras que 
precedem o Fier Baiser correspondem a uma progressiva aquisição de valor pelo herói que vai culminar  
na aquisição do conhecimento do seu nome e da sua origem, e no desencantamento de Blonde Esmérée, 
ou seja, na devolução à mulher do seu valor e da mulher como valor (e será ele que casará com a rica 
herdeira em troca da fada perdida pela segunda vez).Na primeira parte deste romance, como nos 
romances em que a demanda já começou, o herói tem a cargo uma tarefa de desencantamento. 
  A entrada na Gaste Cité é enquadrada por dois interditos. Um é um interdito de ver. Não olhar 
para trás:  
 
  "Gardés ja ne vos retornés 
  des qu' en mi liu de la cité,  
  u vos verrés d' antiquité 
  un palais molt grant et marbrin" (2810-3).  
 
 O outro é um interdito de aceder. Não entrar "en la canbre que vos verrois" (2833) e que é "une 
canbre oscure" (2926) donde saem os adversários maravilhosos.  
 Os interditos instauram uma relação entre o olhar e o vazio sem  limites. Esse vazio é o da 
escuridão total que ritma os três encontros e que deixa o herói sem qualquer bordo onde apoiar o olhar e 
onde se apoiar , de tal maneira que se deixa cair (3084-6). Valer-lhe-á a table dormant (mesa fixa) onde 
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se apoia para dizer, em monólogo, a sua perda: perda de si ("ne sai que dire", "ne sai quel part aler"), 
perda do objecto amado: 
 
  Bien me devroie aporpenser 
  por celi qui tant doi amer, 
  la Damoissele as Blances Mains, 
  dont je parti come vilains. 
  Jo l' en irai merchi rover, 
  se  de ci me puis escaper; 
  se Diu plaist, encor le verrai, 
  ne jamais jor n' en partirai.(3117-24) 
 
 O encontro principal é com a serpente de boca vermelha que sai de um armário e avança para 
ele. A serpente representa o abismo feminino. Ela é uma mulher encantada, uma mélusine - cujo banho 
periódico é uma figura do ciclo menstrual, do impuro feminino (o que na doxa medieval é um 
pleonasmo). Ela é aquilo que da mulher aparece quando a beleza da forma humana não a 
cobre/transcende: o (seu) real. Em primeiro lugar, ela é um abismo de luz: 
 
  A tant vit un aumaire ouvrir 
  et une wivre fors issir, 
  qui jetoit une tel clarté 
  con un cierge bien enbrasé; 
  tot le palais en luminoit. 
  Une si grant clarté jetoit, 
  hom ne vit onques sa parelle, 




 Mas esta boca luminosa é a goela "hidosse et grant" de um dragão cuspindo fogo (3135-6). A 
serpente reune a dupla característica do feminino: a luminosidade ofuscante que a desmaterializa ou 
imaterializa (penso prioritaria e emblematicamente em Blanchefleur) e o excesso de matéria de um corpo 
monstruoso: o peito é mais grosso do que um navio, os olhos "gros et luisans/come deus esclarbocles 
grans" (3139-40), a boca vermelha, horrenda e escancarada; A cauda 
 
  Quatre toisses de lonc duroit; 
  de la keue trois neus avoit, 
  c' onques nus hom ne vit grinnor" (3143).  
 
 Finalmente, a sua cor que é uma confusão de todas as cores  da Criação: "Ains Deus ne fist cele 
color/qu' en li ne soit entremellee" (3146-7). 
 Ao contrário de Florimont, Bel Inconnu não luta com o monstro. Mas o encontro com o ser vivo 
repugnante que sai do armário é precedido dos combates com os dois feiticeiros que reinavam sobre a 
devastação da Gaste Cité. Quando Bel inconnu mata o segundo adversário, o seu corpo fica reduzido a 
uma secreção viscosa e imunda, um fluido e um fumo que lhe sai da "guele baee".  
 
  Donné li a si grant colee 
  que molt l' abat, guele baee, 
  del cors li saut une fumiere,  
  qui molt estoit hideuse et fiere,  
  qui li issoit par mi la boce. 
  Li Bials Descouneüs le toce,  
  por savoir s' il ert encor vis, 
  sa main li met deseur le pis; 
  tos fu devenus claire pure,  
  qui molt estoit et laide et sure. 
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  Isi li canja sa figure,  
  molt estoit de male nature (3059-70).  
 
 O puro impuro, feio e ácido, que a morte põe a descoberto, antecipa o  beijo da mulher-serpente. 
Esta antecipação mucosa contribui para a figuração vaginal da boca da serpente. Nela o herói afronta a 
Mãe abjecta, fantasma que assombra as duas personagens femininas com quem se relaciona. 
 Tudo isto evoca o célebre sonho freudiano da injecção dada a Irma, que  Lacan comentou assim: 
"Ayant obtenu que la patiente ouvre la bouche - c' est de cela qu' il s' agit justement dans la réalité, qu' 
elle n' ouvre pas la bouche -, ce qu' il voit au fond, ces cornets du nez recouverts d' une membrane 
blanchâtre, c' est un spectacle affreux. Il y a à cette bouche toutes les significations d' équivalence, toutes 
les condensations que vous voudrez. Tout se mêle et s' associe dans cette image, de la bouche à l' organe 
féminin, et passant par le nez  (…) Il y a là une horrible découverte, celle de la chair qu' on ne voit 
jamais, le fond des choses, l' envers de la face, du visage, les sécrétats par excellence, la chair dont tout 
sort, au plus profond même du mystère, la chair en tant qu' elle est souffrante, qu' elle est informe, que sa 
forme par soi-même est quelque chose qui provoque l' angoisse" (Lacan1978:186; eu sublinho). A 
garganta de Irma está numa posição privilegiada para representar o real no que ele tem de menos 
penetrável, o real sem nenhuma mediação possível, o real último (idem:196) que encontra/onde se 
encontra o objecto primeiro, materno: (…) le fond de cette gorge, à la fois complexe, insituable, qui en 
fait aussi bien l' objet primitif par excellence, l' abîme de l' organe féminin d' où sort toute vie, que le 
gouffre de la bouche, où tout est englouti, et aussi bien l' image de la mort où tout vient se terminer(…)  
(Lacan1978:196; eu sublinho).  
  Não é a goela da serpente uma garganta de Irma? Ela dá a ver o "bas-fond"/"bas-ventre"  que 
olha o sujeito123. O buraco de luz aproxima-se do herói literalmente medusado, fascinado:  
 
  Il l' esgarde, pas ne s' oublie, 
                                                 
123  "La gueule de la guivre, rougeoyante d' un feu maléfique, est l' image transparente di sexe féminin, brûlant toujours pour l' 




  ne de rien nule ne fercele; 
  et si a il molt grant mervele 
  de la bouce qu' a si vermelle. 
  Tant s' entent en li regarder 
  que d' autre part ne pot garder" (3179-4).  
 
 A luz ofuscante alterna com a escuridão total que se segue a cada um dos combates e ao beijo: a 
"grant oscurté/que on n' i pooit rien veoir" (3082-3). Mas essa alternância ou intermitência não traduz 
nenhuma oposição: "Ce milieu de la fascination, où ce que l' on voit saisit la vue et la rend interminable, 
où le regard se fige en lumière, où la lumière est le luisant absolu d' un oeil qu' on ne voit pas, qu' on ne 
cesse pourtant de voir, car c' est notre propre regard en miroir, ce milieu est, par excellence, attirant, 
fascinant: lumière qui est aussi l' abîme, une lumière où l' on s' abîme, effrayante et attirante" 
(Blanchot1955:30).  
 Bel Inconnu, que não compreende nada do que (não) vê, benze-se - tentando proteger-se 
simbolicamente do abismo que o cega e ameaça sugá-lo (3150). Mas o Fier Baiser é precedido de uma 
espécie de dança: a serpente inclina-se em sinal de humildade e Bel Inconnu, que se preparava para lhe 
desferir um golpe de espada, retem-no. Estes passos repetem-se por três vezes até que a serpente beija o 
cavaleiro petrificado e fascinado pela proximidade abjecta da boca-vagina. O Fier Baiser representa o 
contacto directo com o real, mas um contacto atenuado e erotizado, passado pela mediação simbólica da 
"dança" : os sinais de humildade-humanidade no imundo e a contenção do sujeito.  
 Depois de ter sido repugnantemente beijado, Bel Inconnu fica de novo na mais completa 
escuridão donde emerge uma voz off. Uma voz, pertencente a uma entidade invisível e misteriosa, uma 
voz sem rosto e sem género, uma voz abissal (que é possível imaginar como saindo do "bas-fond" da 
mulher-serpente; e não é a voz esse objecto que atravessa uma série de cavidades?) que o chama e o 
nomeia ("l' appelle") : "bien li dist apertement/dont il estoit et de quel gent" (3213-4). A voz da Origem 
dá assim expressão simbólica à origem de Guinglain, filho de Gauvain (3220-2). Ora, essa voz da 
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origem, voz do fundo sem forma, é a voz da fada124 .Saber-se-á mais tarde - e o herói sabê-lo-á com o 
leitor - que a voz é de facto a da Pucelle aux Blanches Mains que, desde o início, sabe tudo a respeito do 
herói (4979-84). "Tote ta vie te sai dire" (3234), anuncia a voz abissal. Tal como a Mélior de Partonopeu, 
a Pucele estudou as sete artes de que a ingremance (4940) lhe dá o poder de conhecer o futuro (4945-51). 
A omnisciência da Pucelle aux blanches mains é associada à ligação desta com a mãe de Bel Inconnu, a 
fada Blancemal - o mesmo nome, segundo Harf-Lancner (1984:333): a Pucelle ia visitar Blancemal para 
ver a criança e ambas as fadas-mães conjugaram esforços no sentido de o atraírem à aventura do Fier 
baiser (4970-89).A mãe faz-se voz para enunciar o nome do pai125.Mas no momento em que o sujeito a 
ouve, nada vendo, a voz off é uma voz neutra que pode ser assimilada ao ideal do eu (Assoun1995:78) - 
Gauvain, o pai de Guinglain -, instância da interdição e do gozo (que interdita o gozo simbolicamente e, 
por aí mesmo, o torna possível). 
 A aventura do Fier Baiser estrutura o sujeito. Ela tem a feição de uma iniciação sexual que se 
concretiza não num saber, mas num não-saber, ou melhor, no saber de uma perda. O que resta do 
contacto com o real do corpo feminino é a certeza da perda do Supremo Bem. Não mais o Supremo Bem 
será recuperado como tal. Em vez da fada-mãe, invisibilizada e inviabilizada no momento mesmo em que 
se vocaliza (em que se faz objecto a) para enunciar a identidade do herói, Guinglain, verá Blonde 
Esmérée, a rica herdeira, um valor, um bem. A ligação de Blonde Esmeree ao feérico resume-se aos 
ataces do manto que foram feitos por uma fada "en l' Ille de la mer Betee" - outra ilha, outro espaço 
uterino que figura a origem e que explica que "ne puet on ronpre ne trencier" os laços (3288). Imunes à 
ruptura, os ataces são, pela sua própria função, o testemunho de uma ruptura com a Origem. Eles atam 
Blonde Esmeree à fada, eles são o que nela resta de fada, o que faz dela (um) pouco fada. E o que da 
posse dela produz, para Bel Inconnu, a nostalgia da Pucelle aux Blanches Mains. Mas o indício mais 
importante da ruptura da mulher-suplente com a mulher-origem é a autonomização daquela que foi um 
instrumento do poder da fada. Uma vez desenfeitiçada, Blonde Esmeree torna-se uma ameaça para a 
                                                 
124 Não é assim em Libeaus desconus, romance inglês presumivelmente anterior a B.I., onde é a princesa desenfeitiçada que revela 
ao herói a sua identidade(Harf-Lancner1984:334). 
 
125  "La fonction de nomination, l' autorité magistrale qui incombent à l' homme ne sauraient  être fondées par lui, elles dépendent d' 




Pucelle (5348-52), pois é ela, com a sua ideia do torneio para atraír Guinglain à corte, que causa a perda, 
para o herói, da felicidade sem falta-falha. O torneio abre uma brecha no "tot avoit" (5321-32) de que 
Guinglain goza na Isle d' or.  Brecha que atinge também o saber e o poder da fada, e que prova que é 
impossível ao sujeito aderir cegamente à felicidade absoluta do Outro mundo. Brecha que abre para o 
exterior um mundo que pretende ter só lado de dentro. 
 
 4.1.1.3.5. o corpo melusiniano da mãe de Caradoc 
 
 O acesso imediato ao corpo da mulher - imediatez que a perda da/de vista configura - faz dele o 
corpo materno. In-tragado nesse corpo, o sujeito acede ao gozo mítico da origem, gozo sem perda que, 
na sua imensidão, se (a)figura monstruoso. E se a fantasmática  de Chrétien combina as imagens da 
Fonte, da vagina dentata e da Dama que (não) morde para dar ao corpo feminino os contornos do corpo 
materno, outros autores recorrem ao imaginário folclórico onde encontram as melusines. 
 Encontro em Caradoc a confirmação da afinidade entre a serpente e a Mãe (da Mãe enquanto 
objecto de que o sujeito não se separa). Neste ramo da Cont-G, uma serpente vem dar contornos 
melusinianos ao corpo feminino-materno e construí-lo como um corpo monstruoso. O conflito de 
Caradoc com o pai, Éliavrés, radica na recusa, por parte do filho, de perder a posição de objecto fálico 
junto da Mãe (Szkilik1988:274-5). O que aparece claramente no jogo de sedução que Ysave joga com o 
filho: um dia em que vai visitá-la na torre (onde a mandou prender para a punir pelo adultério e guardá-la 
só para si), encontra-a sentada na cama, com um pente na mão - pose convencional da sedução126 . Só 
lhe falta o espelho. Ora é justamente Caradoc que lho vai buscar (2630-7), o que é uma maneira de 
significar a identificação do filho ao objecto que reflecte a imagem da Mãe - e que o reflecte como 
imagem dela. Caradoc-Narciso toma-se pelo único objecto capaz de preencher a falta materna.  
 Mas no armário onde está o espelho, esconde-se uma serpente que se enrola no braço de 
Caradoc para só o largar quando tiver sugado todo o seu sangue. A serpente é o abjecto escondido atrás e 
rompendo a unidade ideal da imagem especular. Ela é, como algures diz Kristeva, o lodo da fonte de 
                                                 
126 E memória do banho de purificação menstrual:Gaignebet, Le coeur mangé,21 e Gaignebet1985:148. 
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Narciso. A serpente é goela (cf.Clier-Colombani1991:125): a sucção remete para a fase oral, aquela em 
que a relação da nutriente com o corpo materno é mais íntima. Trata-se aqui de uma oralidade mortífera 
ligada ao corpo materno a que Caradoc não renuncia. Para separar Caradoc e a serpente será preciso 
recorrer à pulsão oral: ela deixará o braço de Caradoc atraída pelo seio de Guinier. Note-se desde já que a 
separação de Caradoc com o abjecto implica a presença do objecto parcial - o seio - e de outra mulher 
que não a mãe (v.infra,5.1.2.5.5.). 
 A serpente representa a Mãe, o corpo abjecto da Mãe adúltera, tão mais abjecto quanto esse 
adultério passa pela substituição da mulher, no leito conjugal, por três fêmeas. É este corpo que envolve e 
suga o sujeito numa relação - ou enrolação - sem objectos. Esse corpo de que o herói recusa separar-se:  
 
  "Amis, fait il, por nule rien 
  nel soferroie; ains vos di bien 
  qui tant ne quant i toceroit, 
  li cuers tantost me partirait" (2699-702).  
 
 Esta promiscuidade tornará abjecto o corpo de Caradoc :  
 
  "la car devenra noire et morte 
  car tot le sanc li sucera 
  que deus ans vivre ne porra" (2624-6).  
 
 A serpente é, para Caradoc, o real insuportável da sua origem imprópria, do a-fundamento 








 Os romances que renunciam ao maravilhoso bretão substituem-no pelo maravilhoso tópico 
(Kelly1992:170-1).A maravilha é aí menos o não-natural, o anormal, o inumano, do que o exemplo 
consumado de um tipo ou classe (idem:idem). Nestes romances exemplares (idem:idem), a (semi-)fada 
cede o lugar à virgem127: o poder sobrenatural daquela é substituído pelo orgulho desta - também ele 
excessivo128. O corpo feminino deixa de ter uma configuração monstruosa (abissal-abjecta-materna). 
Não é esse, pelo menos, o aspecto enfatizado, ainda que a Pucele de l' Isle (Prothésélaüs) seja uma fada-
virgem e que Oriaut (Violette) e Guinier (Cont-G) sejam virgens melusinianas.  Mas a mulher amada é 
aqui menos a Mãe do que A mulher.A virgindade, que é um tema obsessivo sobretudo nos romances 
idílicos, é uma figura do ideal narcísico-fálico do Um, a imaginária simetria e complementaridade do 
masculino e do feminino - a relação sexual, noção que Lacan define como a relação lógica entre o 
universal e o pas-tout e que caracteriza como radicalmente impossível (Dor1992:255-68). Este ideal 
escamoteia a diferença sexual de duas formas: o voto pelo qual a mulher, dizendo-se Única, afirma a sua 
fé na possibilidade, ou no poder, de fazer Um com o Outro (romances de Hue de Rotelande, Blancandin, 
                                                 
127  Note-se, por exemplo, que em Partonopeu, Mélior só se preocupa com a sua reputação a partir da segunda parte do romance 
quando o maravilhoso tópico se substitui ao maravilhoso mítico que domina a primeira parte. Momento de ruptura que coincide 
com a perda do poder mágico por Mélior. 
 
128 Fada e virgem têm em comum o fanatismo: tanto uma como outra põem as coisas em termos de tudo ou nada. O interdito feérico 
ou o voto orgulhoso manifestam o quanto a mulher se considera e é considerada como Verdade absoluta. A Pucele as blances mains 
diz a Guinglain: 
  Que tant que croire me vaurois, 
  ne vaurésrien que vos n' aiois; 
  et quant mon consel ne croirés 
  ce saciés bien, lors me perdrés (5013-6) 
 
 Uma e outra detêm um grande poder que, no caso da fada, chega a ser saber mágico e omnisciência.Em todo o caso, a 
mulher considera-se como detentora do poder de vida ou de morte sobre o apaixonado. Orgueillose d' Amors só pensa em matar 
Blancandin para o punir da sua extrema ousadia (775-84,799-804) e, imagina, cruelmente, os suplícios mais adequados à punição 
(1019-23); mas, num monólogo provocado por "une penssee d' amors" (1044), reconsidera:"ferai l' ocirre ou gel lerai?"(1070). E 
finalmente é ela que pede a Blancandin que a defenda de Alimodés (1663-74), o seu pretendente pagão, e que lhe declara o seu amor 
(1705-10) - que ele aceita, dir-se-ia, sem grande convicção amorosa, "par cortoisie"(1711).Enquanto que ela consente em fazer toda a 
sua vontade:"Sire,dist ele, vos avrez/quanques vos me demanderez"(1715-6). 
   Outros heróis, porém, são bem menos orgulhosos, ou bem mais corteses, que Blancandin. O amante que pede perdão, que pede o 
amor do Outro, reconhece-lhe poder absoluto sobre si.É o caso de Guinglain:"Or est en vos del pardonner:/del tot sui en vostre 
baillie,/u de la mort, u de la vie"(4022-4). À pergunta de Laudine "Et si je vos oci?", Yvain responde:"Dame, la vostre grant 
merci,/que ja ne m' an orroiz dire el"(1982-3).E justifica a sua entrega incondicional à vontade da dama: 
 
  "Dame, nule force si forz 
  n' est come cele, sanz mantir, 
  qui me comande a consantir 
  vostre voloir del tot an tot" (1988-91)  
 
 A incorporação do sujeito no lugar feminino e o ideal da virgindade são duas variantes não-exclusivas do sonho de amor 






Cont-G); pela sublimação do corpo feminino em espelho pelo olhar masculino - espelho no sentido 
medieval de modelo, imagem ideal, fiel à origem (romances de Renart, Violette, Cont-G). Nele, com ele, o 
sujeito contempla-se jubilosamente (como já antes vimos Yvain fazer). 
 
 4.1.2.1.  virgens, votos e violações 
 
 La Fiere deve o seu nome ao voto pronunciado no dia em que tomou posse da Calábria. Prometeu 
que só casaria com o homem que  
 
  "ne fust chivaler si pruz 
  ke il as armes venquit tuz 
  ke en totes terres ou entrast 
  le los e le pris en portast" (129-32).  
 
 Com esta "parole fiere" (139), a rica herdeira da Calábria manifesta um desejo de unicidade 
intimamente associado ao poder: ser a única mulher para o único homem. Voto narcísico pelo qual ela se 
identifica ao falo, ao poder (herdado) do Pai. O que os homens deverão amar nela, na aparência do 
feminino, é esse traço paterno, o poder. Do lado masculino, o sonho de amor da Fiere é interpretado como 
orgoil, palavra que rima com doil (135-6) - luto por uma mulher que não poderá amar (158), i.e., que será 
eternamente virgem porque nenhum homem poderá amá-la: "Dit est, ne ja ne s' en istra/tant come el 
garder se porra" (137-8). A exigência da Fiere atira os eventuais pretendentes para a angústia da 
impotência. A sua virgindade equivale à tirania sexual do pai totémico que veda a todos os homens o 
acesso ao gozo. A leitura masculina do voto nega o princípio da união e relação sexual: impossível fazer 
Um com a Fiere, objecto desde já perdido. Ao contrário, o voto narcísico testemunha da fé feminina na 
relação sexual. 
 A personagem da Fiere dá conta daquilo a que Bloch chama o paradoxo da virgindade (a mulher 
desejada é a virgem mas só é virgem aquela que nunca desejou nem foi desejada: o que se deseja é a 
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abolição do desejo) e que, segundo ele, explica a contaminação dos registos idealista e misógino na 
literatura cortês (Bloch1990a:308). No caso da Fiere essa contaminação encontra-se desde logo 
condensada no nome da personagem. Que o nome da Fiere se escreva também Fere (619) diz bastante 
acerca da natureza indomável (do gozo) da mulher. E que ele possa ainda escrever-se Ferre (4406) 
constrói a personagem feminina em equívoco: enquanto corpo barrado, proibido, inacessível, e enquanto 
corpo (já) "en-ferré" - o que assimila a mulher ao cavalo numa metáfora misógina frequente, pelo menos 
desde Guillaume IX (v. Yder,5474-8; Galeran,36-9). 
 Para os homens, a Fiere/Fere/Ferre encarna o fantasma do gozo feminino, o enigmático surplus  
ao qual os homens não podem aceder. Mas este mesmo jogo de Fiere/Fere/Ferre, associado ao voto 
orgulhoso e ao poder herdado do pai, remete para o feroz desejo paterno que leva o sujeito a identificar-se 
activamente a ele ou passivamente ao filho amado e feminizado (Pommier1995:124). 
 Eu diria que Ipomedon opta pela segunda alternativa. A sua adesão ao voto manifesta da parte 
de quem se crê destinatário dele e destinado por ele, um desejo narcísico de ser o único amado pelo Pai 
escondido sob a imagem da mulher (idem:178). Ipomedon põe-se ao  serviço da Fiere como valete e 
coloca a sua identidade sob silêncio: apresenta-se na corte sem nome e assim se manterá até ao fim do 
romance. Mais ainda, Ipomedon adopta um comportamento de récréant que dissocia a beleza da proeza 
(bem): o valete limita-se a caçar - é, aliás, ao vê-lo capturar um veado que a Fiere se apaixona por ele 
(601-88) - e não mostra qualquer interesse pelas actividades cavaleirescas (519-31). O anonimato e a 
récréantise são a não-resposta ao ideal expresso no voto que exigia o melhor cavaleiro.  A virilidade em 
defeito de Ipomedon, inscrita na falta do seu nome e na falta de proeza ou da proeza em falta, decepciona 
o sonho de amor da Fiere. Daí a crise e a expulsão do valete. A Fiere expulsa Ipomedon indirectamente, 
dizendo a Jason o que tinha vontade de dizer a Ipomedon (877-904). Porque provoca ela a partida do 
amado senão porque nada do que ela esperava se passou? A Fiere faz-se abandonar, criando um cenário 
que repete o da falta de sedução, ou seja, aquilo que é já um abandono. 
 No romance anónimo de Blancandin, posterior a Ipomedon, outra personagem faz um voto 





  "L' autrier dist jamés n' amera 
  jusque fortune li dorra 
  ou chevalier ou damoisel 
  qui tant par ert cortois et bel  
  que nus n' i savra que reprandre 
  se toz jorz le devoit atendre." (553-8; eu sublinho) 
 
 Orgueilleuse  nada quer saber de amor: 
 
   "Toz tens l' ai bien dit et dirai, 
  ne ge ne sai que est amor, 
  ne ja nel quier savoir nul jor"(1086-8)  
 
 Orgueilleuse nada quer saber da diferença sexual: uma in-diferença que sustenta a sua 
virgindade: "Ainz d' ome baisiee ne fu,/ne onques n' ot ami ne dru" (551-2). A esta inacessibilidade 
associa-se, na representação de Orgueillose, o aparato do seu poder, ostentado no cortejo que o herói pode 
ver pelo écran da descrição que dele faz o guardião do vau (514sq). Ainda que o  nome de Orgueillose d' 
amors não se preste ao jogo do da Fiere, ele coloca, com o voto a que faz referência, a questão da 
(in)apropriabilidade da mulher que de-tem o poder, isso que o pai lhe transmitiu (o falo) e que a torna tão 
atractiva e atraente para os homens. Afinal o que é a virgindade da filha senão o significante e o resultado 
do poder do pai? A reacção de Blancandin é, ao contrário da de Ipomedon, a de identificação activa ao 
Pai. Como ele, Blancandin será engrés. Com réplica a Blancandin, que procura "los et pris" (523), o 
guardião do vau ensina-lhe a via de acesso a Orgueilleuse:  
 
  "Soiez du chevauchier engrés. 
  Entre les deus vos eslaissiez 
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  et ma demoisele baisiez" (544-6).  
 
 Note-se a intrincação do erotismo e da cavalaria, que o pai lhe proibira de ver com(o) - ao 
mesmo tempo e ao mesmo título que - o corpo da Mãe (v.infra,5.1.2.3.2.). Trata-se, neste beijo 
cavaleiresco, de um atentado ao pudor e ao poder da rica herdeira, a que subjaz o princípio misógino 
segundo o qual o que uma mulher quer é aquilo que ela diz que não quer (princípio enunciado por 
Lunete:v.1654-6). Ao contrário de Ipomedon, Blancandin não parece ficar muito impressionado com a 
exigência feminina, a qual, ao contrário da da Fiere, não se baseia na cavalaria, mas apenas na beleza e na 
cortesia. Veja-se a ironia com que se refere ao voto assim como à própria Orgueilleuse 
 
  Dist Blanchandins: "Molt par fait bien. 
  Ainz mais ne vi si saige rien; 
  bien se set de toz delivrer. 
  Mais que qu' il me doie coster, 
  ge me metrai en aventure 
  de baisier ceste crïature"(559-62)  
 
 Mas a resposta de Blancandin é, como a de Ipomedon, a de contrariar - violar - o voto feminino. 
A Fiere queria o melhor cavaleiro, Ipomedon dá-lhe um valete récréant; Orgueilleuse queria o mais belo e 
cortês, Blancandin faz a proeza cavaleiresca de a beijar à força. De facto, a estratégia para conquistar 
Orgueillose é uma violação eufemizada e simbolizada em beijo roubado : 
 
  De lui baisier fu covoitox, 
  et dit qu' il ne laira por voir 




beijo fantasmado como penetração forçada, na medida em que é posto em paralelo com a entrada forçada 
de Blancandin na casa do prévost:  
 
  De son cheval le defola; 
  en son ostel a force entre. 
  (...) 
  Orgueillose d' amors l' entent; 
  Tor li coraiges l' en esprant. 
  Bien set de voir que c' est celui 
  qu' el avoit encontré gehui" (999-1008) 
 
 
 4.1.2.2. desflorações gauvainianas 
 
 Apesar da ocorrência de votos masculinos, como o de Mélion, e de perguntas retóricas ao estilo 
da madrasta da Branca de Neve, como as do rei à corte em Graelent  ou do Roi de la Roge Cité à sua 
amiga em L'âtre périlleux, manifestações do sonho de amor narcísico-fálico, a maior parte deste tipo de 
votos é enunciado por mulheres e tem a ver com o problema do desejo feminino e das relações entre os 
géneros129. 
 Penso nos votos daquelas donzelas que juraram amar unicamente Gauvain e preservar para ele 
a virgindade do seu corpo. As donzelas nunca o viram, apenas ouviram falar dele como do melhor 
cavaleiro do mundo130.É assim que a donzela de Gaut Destroit ignora que está a revelar a Gauvain a 
                                                 
129 Não se pense que o orgulho feminino se exprime sempre em votos de virgindade. Há donzelas orgulhosas e/ou gauvainianas 
que não fazem voto algum:a amiga de Espinogre (Âtre périlleux) e Beauté (Gliglois) que põem à prova os seus apaixonados; a 
amiga de Raguidel de l' Angarde (Âtre) num episódio que mostra bem que o orgulho é a recusa do Outro e da troca; Lyriopé, mãe 
de Narciso; Ydoine, cujo orgulho é de índole social e quer evitar a mésalliance(Amadas,535-7);e ainda Galeron que se acusa de 
orgulho definido como excesso de ornamentação, suplemento, surplus (Ille et Galeron,3085-95; Bloch1990a). 
 
130 Não posso deixar de pensar, a propósito desta (as)simetria entre o corpo sem nome e o nome sem corpo, na relação que 
Pommier estabelece entre perversão e neurose equacionada com a relação desejo sexual-amor: "Un partenaire anonyme suffit à la 
perversion. Avec la névrose, le désir sort de son anonymat, et découvre une personne, à laquelle de l' affection est parfois portée et 
plus souvent encore de l' amour. Comment peut-on articuler le désir sexuel dans son rapport à cette impersonnalité, et l' amour, qui 
s' intéresse à la personne ?S' articulent-ils ou bien resteront-ils cliés? L' expérience ne montre-t-elle pas que le clivage est de règle, 
et que le désir sexuel se souvient d' une perversion dont l' amour vient voiler l' origine ?"(Pommier1995:200).Os episódios que 
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máquina que concebera para o matar. É assim que, para autenticar a palavra do homem que tem à sua 
frente e que diz chamar-se Gauvain, a Pucelle de Lis tem de o comparar com uma imagem bordada que 
guardava dele. Gauvain é um signo privado de referente, apenas um nome que identifica o ideal 
masculino amado pelas mulheres. Ele é, no universo arturiano, o nome do mesmo ideal masculino 
desejado pela Fiere e por Orgueillose.Mas se as donzelas gauvainianas amam em Gauvain um nome sem 
corpo (Busby1980:395; Atanassov1984:14-5), um ideal literário (Leupin1979:114; Uitti1985:213,222), 
um símbolo, é como corpo sem nome que elas se dão a ver e que Gauvain as deseja. Aliás, nos nomes 
das donzelas não são puros significantes: eles significam o estado virgem do corpo feminino: Pucelle de 
Lis, Tanree, Pucelle de Gaut Destroit. 
 Que acontece no encontro de Gauvain com uma donzela, ou seja, do desejo sexual e do amor, 
ou seja, da perversão e da neurose ? Um desencontro. Um desencontro inscrito na desfloração da 
donzela, ruptura do ideal narcísico da complementaridade do melhor cavaleio e da donzela mais bela, 
ideal em função do qual ela guarda a sua virgindade. Um desencontro que passa também pelo equívoco 
que afecta a própria identidade de Gauvain, aparecendo como corpo sem nome às donzelas que o amam 
como nome sem corpo. Esta dissociação do corpo e do nome gera o equívoco entre ele e ela, equívoco 
que se estende e gira em torno da relação sexual e que se concentra na figura da desfloração como 
ruptura do ideal de adequação do feminino ao masculino e do significante ao significado. Equívoco que 
afecta ainda a própria desfloração, lançando a suspeita sobre o grau de violência que a terá 
acompanhado131. 
                                                                                                                                                    
trato a seguir atribuem o género masculino à perversão e o género feminino à neurose.As donzelas gauvainianas são de facto bons 
exemplos de melancolia feminina (v.infra,6.2.2.2.). 
 
131 Este equívoco é o do próprio texto da Cont-G, cuja elaboração estrutural e retórica torna indicidível a alternativa versão cortês-
versão misógina.Refiro-me à mouvance dos manuscritos da Cont-G e que se resume assim: no ramo IV, Gauvain conta à corte o 
seu caso com a Pucelle de Lis (narrado no ramo II). Nos mss.L,A e S, a narrativa de Gauvain mantem-se fiel ao que o narrador 
contou no ramo II: é o que Gallais chama a versão-flirt. Nos mss.P,U,T,E,M e Q, Gauvain conta que violou a donzela, assumindo a 
culpa daquilo de que a donzela o acusou no ramo II: é o que Gallais chama a versão-violação.Gallais dá-se a um grande trabalho 
filológico e de interpretação psicológica para reconduzir a mouvance a um sentido único e definitivo.Renunciando à leitura que 
fizera em 1964 e segundo a qual a primeira narrativa era a da violação (que um remanieur mais cortês teria tranformado em flirt), 
Gallais defende a tese de que Gauvain não violou a donzela e que a versão-violação é posterior à versão-flirt (Gallais1989:2259-
82). Mas não será mais razoável considerar a relação entre estes dois ramos como paradigmática do funcionamento da 
manuscritura medieval na riqueza da sua mouvance ? "La prolifération des fictions divergentes annoncerait alors, à son tour, la 
prééminence d' un dédoublement textuel, produit du travail de l' écriture, qui renverse la dualité du modèle et de sa fidèle copie" 
(Leupin1979:123).Se, como diz Leupin noutro local, a economia da falha governa a escrita romanesca (Leupin1982), podemos 




 Tomemos o caso de Tanree na Continuation Perceval. Logo após um curto diálogo, em que a 
donzela confessa a Gauvain que o ama desde que ouviu falar dele, ele desflora-a."Tant ont baisié et 
acollé/que Gauvains la fleur an coilli"(29862-3). O narrador nega que Gauvain a tenha forçado: se o 
tivesse feito não seria cortês, e tudo se passou com o consentimento da jovem. Porquê a necessidade de 
negar a violação? Tudo se passa como se o narrador adivinhasse no narratário uma suspeita sobre o 
comportamento erótico de Gauvain. A denegação é a resposta ao que o narrador elabora como uma 
questão formulada hic et nunc  pela audiência, numa remissão a/de outras violências, ditas sob o modo 
virtual, de Gauvain: o desejo de violar que ele mesmo confesssa à Male Pucele (Perceval) e a 
desfloração da Pucelle de Lis (Continuation Gauvain). A resposta do narrador aparenta querer apagar 
toda a suspeita sobre Gauvain. Mas ao inventar a pergunta da audiência como pretexto para falar disso, 
ele mais não faz do que despertar a suspeita que finge querer suprimir. A denegação da violação é assim 
uma estratégia para dar ao comportamento de Gauvain um sentido equívoco entre violência e cortesia. O 
que foi descrito como uma cena de amor fica, pela denegação, marcado e falhado por uma dúvida 
inquietante, uma opacidade semântica que separa Gauvain e a donzela, assim como o leitor e o texto. 
Esta aporia rompe a univocidade tranquilizante do sentido do texto - ruptura da captura mimética do 
leitor bem como da captura imaginária do casal. 
 A desfloração-violação corta, no ideal da complementaridade do masculino e do feminino n' 
Um, uma zona onde se instala, mouvant, aquilo a que Marie de France chamava o surplus de sens. A 
personagem da Pucelle de Lis mostra que a obsessão da virgindade é isomorfa da obsessão do signo 
próprio, i.e., de um ideal de adequação do nome ao ser (ao corpo) ou do significante ao significado. Este 
isomorfismo aparece na troca de saudações entre Gauvain e a donzela. A Pucelle só responde quando a 
tratam por "Pucelle". Senão é intratável. Virgem, a Pucelle apresenta-se como um signo próprio, um 
signo igual ao seu corpo, que é o seu corpo. A mulher virgem é (como) um signo intocado pelo barra que 
separa o significante e o significado, um signo sem espessura, perfeitamente transparente e adequado ao 
referente. Reciprocamente, a virgindade é o impossível estado de um corpo não trabalhado pela 
linguagem, não sexionado (Braunstein1992).  
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 No entanto, a saudação da donzela auto-contradiz-se ao esquecer a obsessão virginal na 
saudação que dirige a Gauvain. É que antes de saudar seja quem for, ela saúda primeiro "monseignor 
Gavain", esse homem ideal nunca visto, nome  privado de referente. Gauvain, nome do ideal da Pucelle, 
é ele próprio um signo impróprio que viola esse mesmo ideal: a "união" dos sexos é um malentendido 
entre os sexos. De que resta uma perda corporal:"Mon pucelage me toli" (2740). 
 A desfloração-violação tem assim um alcance linguístico-sexual: ela rompe o ideal da 
adequação do feminino ao masculino, produzindo a dimensão retórica da linguagem : margem 
semanticamente opaca que vem manchar o véu com que o amor oculta a diferença sexual. Mais do que 
determinar se Gauvain é cortês ou misógino ou do que fazer a antropologia ou a política da sua 
violência, interessa, quanto a mim, encarar esta personagem como cumprindo de facto uma função que é 
a função simbólica. Gauvain mais não faz do que desencantar o corpo feminino que a ele se apresenta 
como falo imaginário, esse fascinante objecto que satisfaria infalivelmente o desejo. Gauvain decepciona 
o sonho de amor com que as donzelas elidem a castração e, nessa medida, ele encarna o desejo sexual. A 
sua père-version, submetendo os corpos à Lei da castração que é Lei da linguagem, fragmenta o Corpo 
virgem em múltiplos objectos e a Verdade do signo próprio em surplus de sens, em errância de sentido. 
 
 4.1.2.2.1. Gauvain, a Lei e o romance 
 
 H. Bloch defende, em Étymologies et généalogies, que a canção de gesta é o equivalente literário 
da linhagem e que ambas são dominadas pela estratégia das origens. Quer isto dizer que a organização dos 
ciclos épicos em direcção à origem segue o modelo da gramática etimológica que descura a sintaxe e o 
contexto em proveito da relação semantico-referencial das palavras e, deste modo, valoriza o suposto 
sentido original (etimológico) como o sentido próprio - o mais próximo - do referente. Pelo contrário, os 
géneros corteses, explorando a dimensão retórica da linguagem, são os géneros do impróprio linguístico-
sexual: à infidelidade do signo corresponde a infidelidade sexual (Bloch1989:126-69). Dando especial 
atenção à poesia de Marcabru, Bloch insiste principalmente no adultério feminino. Mas Gauvain pode ser 
visto como encarnando um outro tipo de infidelidade que é talvez especificamente romanesca.  
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  Bloch sugere que se a canção de gesta é o género dos velhos sem filhos, vocacionados para a 
morte, o romance é o género dos filhos bastardos. Gauvain, fazedor de filhos ilegítimos e de sentidos 
impróprios, ele mesmo filho ilegítimo (cf.Enfances Gavain,ed.Meyer,1910) e signo impróprio 
(Atanassov1984:15), é uma figura da escrita romanesca, nomeadamente a do r.c.v pós-Chrétien, quando 
muitos romances arturianos são romances gauvainianos. Depois de anunciar que vai contar "de 
monsaignor Gauvain", o autor do Chevalier à l' épée acrescenta: 
 
  L' en ne doit Crestïen de Troies, 
  ce m' est vis, par raison blasmer, 
  qui sot dou roi Artu conter, 
  de sa cort et de sa mesniee 
  qui tant fu loee et prisiee, 
  et qui les fez des autres conte 
  et onques de lui ne tint conte. 
  Trop ert preudon a oblïer. (18-28). 
 
 Pai ilegítimo (Gauvain não conhece os filhos: Lionel, Guinglain, Beaudous), Gauvain tem para 
com outros pais, estes legítimos, uma atitude, no mínimo, ilegítima. Ele é um destruidor de linhagens, um 
matador de séniores (Perceval, Ch2, secção Guiromelant da Cont-G) e esta sua relação ao Pai Morto é 
indissociável da sua relação ao Outro sexo: Gauvain é um sedutor, o grande sedutor cortês. Na Cont-G, a 
violação da Pucelle de Lis retirou à linhagem de Lis toda a possibilidade de contrair aliança com outra 
linhagem pelo dom da mulher virgem-signo próprio.Mais ainda a violação é seguida da morte do pai da 
donzela.Nas palavras de Bran de Lis,  o corpo aberto da irmã equivale ao Pai Morto: 
 
  "Traïtres provés, n' en irés. 
  La mort mon oncle compasrés 
  que vos ocesistes a tort, 
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  mon pere me ravés hui mort 
  et ma sereur despucelee" (1821-5; eu sublinho) 
  
 Mas a dimensão emblematicamente romanesca de Gauvain não se limita à violação do ideal 
etimológico e genealógico que subjaz, segundo Bloch, ao género épico, género do Pai. 
  Em Ravishing maidens, K. Gravdal sublinhou bem a importância da estrutura  de rapto ou de 
violação sobre a qual  Chrétien narrativiza o amor cortês (Gravdal1991:42-71). Esta orientação é 
continuada nos romances posteriores a Chrétien, sendo de assinalar a especificidade dos topoi que 
constroem as violações de Gauvain. Se, como defende Gravdal, a violação - que é quase sempre uma 
quase-violação - é, em Chrétien, uma questão político-legal em que se jogam interesses masculinos 
(proeza, honra, poder) de tal modo que se perde de vista a vítima feminina, o mesmo já não se pode dizer 
dos casos em que Gauvain é o autor das violações. Não porque os autores dos romances gauvainianos 
fossem menos misóginos (não o eram certamente) mas porque houve o desejo de contar (e de ouvir 
contar) as operações retóricas pelas quais o modelo da cavalaria transforma a mulher-Coisa em mulher-
objecto. Nas violações de Gauvain o que interessa é a sua relação com o corpo feminino. 
 A violação da Pucelle de Lis, encontrada num situação que evoca a do encontro com a fada, nada 
tem de feérico. Ou melhor tem, mas esse feérico é assimilado à ilusão da união-unidade dos géneros, na 
medida em que a desfloração-violação decepciona a relação sexual. A este respeito o caso da Pucelle de 
Lis pode servir de modelo para outras violações perpetradas por Gauvain ou por outros cavaleiros. 
Gauvain contraria o desenlace dos lais morganianos. Em vez de ficar para sempre com a fada-Mãe, 
Gauvain abandona a mulher (Desses encontros resultam por vezes filhos, como Guinglain e Lionel, que 
demandam o nome do pai para serem reconhecidos; v.infra,5.4.1.).  
 Como se viu pelo papel que desempenha na crise de Yvain, Gauvain é um anti-melancólico, um 
sedutor, a melhor terapia contra a paixão. A Pucelle de Lis é colocada numa paisagem ideal: pousada 
numa cama dentro de uma tenda, junto a uma fonte, numa clareira primaveril. O encaixe dos invólucros 
constrói mais uma vez o corpo feminino como um lugar (original) a penetrar. Mas Gauvain não se 
submete a uma estada mais ou menos prolongada nesse lugar. O corpo feminino não é um claustro 
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materno que prenda o sujeito e o afunde no gozo da Coisa. Uma vez seduzida/violada, a mulher é logo 
abandonada, por vezes dada a outro homem (é o que acontece a Ydain).A perda do objecto (pouco) 
amado não provoca nele qualquer crise melancólica. Veja-se a dificuldade que ele tem em compreender os 
sintomas do Chevalier Pensif na Cont-P. De facto o absoluto do gozo da Coisa não é a sua vocação.E ao 
"un seul être me manque et tout est dépeuplé" do melancólico, Gauvain responde com "une de perdue, dix 
de retrouvées".Gauvain representa o gozo fálico, o gozo filtrado pela linguagem. 
 Abandonar a mulher pode querer dizer dá-la a outro homem e Gauvain é um ou o agente 
fundamental na circulação de mulheres como modo de criar alianças homo-sociais(Aronstein1991). 
Gauvain é o representante da Lei. Não só da nova lei cortês encarnada - e centralizada - por Artur contra 
os coutumes locais dos senhores feudais (Maddox1991:131)132.Penso que Gauvain tem, entre outras 
funções, a de ser o representante da Lei do Outro, Lei da linguagem que filtra o gozo (Braunstein1992), 
Lei que obriga a perder e a desejar, Lei que regula as trocas, linguísticas e outras, entre o sujeito e o Outro 
(idem:54,88). A desfloração inscreve a Lei no corpo da donzela:sexiona-o (daí que por vezes só saibamos 
o nome da personagem feminina depois do casamento: Laudine (2153),Lore (Ch2,12345)). A desfloração 
é, como a vingança, tema principal dos romances gauvainianos, uma figura da função fálica133. Daí a sua 
articulação com o Pai Morto que precisarei mais adiante (v.infra,6.2.2.2., 6.4.2.). 
  
 4.1.2.3. a virgem e a mãe 
 




                                                 
132 E face à qual ele tem uma posição ambivalente (de instrumento e transgressor que Vincensini atribui ao passado mítico indo-
europeu da personagem (Vincensini1992:5-8). 
 
133  A afinidade entre a desfloração e a vingança aparece na secção Bran de Lis, em que a morte de Gauvain substituíria, para a 




 A perda da Fiere deve ser articulada com a questão incontornável de Ipomedon, o incógnito do 
herói que é, ela própria, indissociável duma outra: a da existência do meio-irmão perdido - existência que, 
uma vez sabida, foi esquecida134.O incógnito é causado pelo enamoramento de Ipomedon pela Fiere 
enquanto mulher audializada. A perda desta ocorre sobre o pano de fundo da perda da mãe que o informa, 
antes de morrer, que tem um meio-irmão. A reacção de gozo ao saber da existência do meio-irmão 
desconhecido - Ipomedon fica simultaneamente hetez e dolens (1716-8) - aponta para a falha que o corta 
dessa metade de si mesmo - carne da sua carne, sangue do seu sangue - perdida com  a morte da Mãe. 
Ipomedon esquece a existência deste meio-irmão nunca visto, figura do que ele não sabe de si mesmo 
(uma "extimidade"), figura do seu incógnito, a que se sobrepõe a mulher amada, desejada também ela 
enquanto objecto não visto. Parece-me que o buraco do nome que é o incógnito dá conta da perda original, 
i.e., isso que o sujeito não sabe de si e que o olha. O real (o que o sujeito não sabe nem pode articular) tem 
também a forma de um buraco no corpo, uma ferida - ferida que se abre e sangra sob o olhar insistente da 
raínha que nota a palidez de Ipomedon :  
 
  "Cil aparceit bien sun regart, 
  si en rovist e chaufe e art, 
  sa plaie escreve e li sanc saut;" (6539-41).  
 
                                                 
134  O narrador finge esquecer também (o) que o herói esqueceu, arrastando assim o narratário para o mesmo esquecimento. O 
narrador finge não (querer) falar do irmão desconhecido de Ipomedon. E refere-se-lhe apenas em dois momentos da narrativa : 
aquele em que a mãe moribunda confessa a Ipomedon a existência de um filho bastardo e lhe dá o anel que permitirá o 
reconhecimento dos irmãos; e o momento do reconhecimento no fim do romance. Mas entre estes dois momentos, o narrador inter-
diz (faz de conta que não diz) por vária vezes a relação de parentesco que liga Ipomedon et Capaneus. A primeira diz respeito à 
taça de ouro "listee as peres preciuses" (2917) que um dá ao outro. Com este dom, Ipomedon significa o sentimento fraterno que 
nutre pelo sobrinho do rei ("amisté", "cumpaignie", "amur", "druerie"), o que faz da taça o símbolo da união das duas metades 
fraternais : "Amis, cumpainz, a vus bevrai/ par tel devise cum dirrai,/vus en avrez l' autre meté" (2939-41). A taça é assim um 
significante da Mãe, a matéria comum aos filhos de pais diferentes, a identidade de que eles foram cortados."Mes nus eümes divers 
peres,/mes nus une mere avïon" (10285). A taça, como toda a taça, tem dentro um vazio, e um vazio que tende a ser fantasmado 
como segredo, dada a resistência da taça à abertura : as "peres preciuses" que a cobrem, e cuja grande diversidade se traduz numa 
longa enumeração (2920-7), cobrem duramente - "deus de liois e deus de ivoire" (2929) - um interior impenetrável : "ki la cupe 
funt si fermer/ke l' engin funt fort a truver" (2931-2). Note-se a homofonia e a homografia entre "peres"-pedras diferentes e 
"peres"-pais diferentes: uns e outros barram o acesso a un interior, a uma identidade secreta. Note-se ainda a repetição do número 2 
(2928-9) que divide a taça em duas metades. Que Ipomedon e Capaneüs são irmãos, constrói-se aquicomo um (não-)dizer in-
voluntário, um resíduo que caíria do discurso do narrador e piscaria o olho ao narratário. A taça olha o narratário como mais tarde 
o anel olhará Capaneüs.A segunda ocorrência de um implícito sobre o parentesco entre os dois homens é um pequeno comentário 
do narrador que segue a afirmação do grande amor que Capaneüs tem por Ipomedon: "S' il l' ama mut, il out grant dreit,/jo quit ke 
asez plus l' amereit/s' il en soüst ço ke jo en sai" (3183-5). Aí o narrador confessa saber mais do que a personagem e não querer 
dizer o que sabe. Mas através da suposição de que Capaneüs amaria ainda mais Ipomedon se soubesse o que o ele sabe, o narrador 
deixa entre-ver a verdade sobre o parentesco das personagens. O narratário é assim implicado num saber não-dito, um saber que faz 




 Este olhar evoca o da Fiere ao notar os sintomas do amor de Ipomedon de que o principal é a 
palidez:  
 
  "La Fiere le regarde assez, 
  veit q' il est tant decolorés 
  e qe sovent tremble e tresue 
  e la colur li change et mue" (807-10).  
 
 Ipomedon tem vergonha e tenta cobrir o que a raínha não devia ver. Mas ela viu e quer saber 
"dunt vent cele plaie?" (6553). Pergunta muito incómoda à qual Ipomedon é incapaz de responder. Além 
da impossibilidade de contar a verdade para não estragar o jogo de dis-simulação durante o torneio 
(v.infra,6.5.3.), há ainda uma outra impossibilidade: a de saber que o seu adversário da véspera, o que o 
feriu, é seu irmão. A pergunta da raínha sobre a origem da ferida aparece après-coup como uma pergunta 
sobre a identidade do sujeito.  
   Graças à analepse (e note-se que a perda da mulher é também aqui, como em B.I., solidária de 
uma revelação respeitante à identidade do sujeito), é também après-coup  que a Fiere aparece como um 
objecto que vem no lugar e em vez do objecto perdido (esquecido), um seu senblant. A morte imaginada 
da Mãe no momento em que Ipomedon tem de renunciar à Fiere (e como desculpa para essa renúncia) 
coloca a perda do objecto amado no contexto da perda do objecto original (que não é cronológica mas 
lógica). Para o sujeito, a perda do objecto amado faz algum sentido ou é suportável quando inserida no 
contexto onírico da castração do pai e da morte da mãe: 
 
  "Mout ay grant poür de ma miere, 
  kar songoy qe mon piere 
  une des costes out perdue. 
  Quant me membre ly sank me mwe, 
  tut le corps me prent a fremir; 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 161
  jeo quid q' ele est prest del murrir, 
  si vous di bien ke jeo m' en vois;" (1277-83) 
 
 A mãe aparece no discurso do sujeito como a causa ("kar") da castração do pai: o pai perdeu um 
dos flancos e esta perda duma parte do corpo (de si) evoca a perda do meio-irmão. O gozo - "tut le corps 
me prent a fremir" - provocado pela imagem da ferida paterna ("ly sank" é sujeito de "me mwe" mas por 
um instante pode ser compreendido como objecto directo de "me membre") identifica o filho ao pai: a 
castração de um (perda do flanco) é a castração do outro (perda da Fiere/meio-irmão/mãe). Esta castração 
do pai poderá ainda apontar para a relação extra-matrimonial da mãe donde resultou o filho bastardo. 
Excesso materno que castra o filho à semelhança do pai. Daí o medo da mãe: "mout ay poür de ma miere" 
(1277). Daí o medo que ela morra: "mout ay poür de ma miere" (1277), i.e., "tenho muito medo pela 
minha mãe" (sentido coerente com o do verso 1282). Medo sonhado, morte desejada. Pois não será preciso 




 Em Blancandin, há uma relação da Mãe e da outra mulher com aquilo que Blancandin não sabe: 
a cavalaria. Esta lacuna percevaliana passa por um interdito de ver. O rei de Frise, pai do herói, desde 
sempre proibiu "c' on li monstrast chevalerie./Onques ne vit tornoiement" (44-5). Até ao dia em que 
Blancandin vê a imagem da cavalaria representada numa tapeçaria (58-64). A cena reescreve o encontro de 
Perceval, o nice, com o cavaleiro. Blancandin pergunta ao mestre o que significam as imagens que vê. A 
explicação do mestre desperta nele o desejo de ser cavaleiro e, abandonando a casa paterna, Blancandin 
vai "querre aventure", "los et pris querre" em justas e torneios (127-32). A dimensão edipiana do interdito 
paterno aparece quando notamos que a tapeçaria se encontra "dedenz la canbre a la roïne" (57). 
Provavelmente a "cortine" tapava o leito materno (ou conjugal). Assim, a cavalaria é o que Blancandin 
perdeu de vista no quarto da Mãe com o corpo da Mãe: o que ele não sabe é o gozo do corpo materno a 
que só o pai tem direito. A imagem da cavalaria constrói a cavalaria como objecto do desejo no lugar e em 
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vez do corpo materno. Depois que viu a tapeçaria, o herói não consegue pensar noutra coisa: a cavalaria 
aparece, para ele, no lugar e em vez da cena primitiva:  
 
  A la nuit est alez couchier 
  li rois dejoste sa moillier; 
  mais Blancandins pas ne repose, 
  quar il pensse molt autre chose" (133-6).  
 
 É pois essa outra coisa que causa a ruptura do herói com a sua origem e o põe na via para outra  
mulher. Assim se formula neste romance o topos cavaleiresco: quando Blancandin diz ao guardião do vau 
que procura "los et pris" (513), este representa-lhe Orgueillose d' amors, descrevendo o espectáculo, que 
ambos estão a ver, do seu cortejo (514sq), a que se segue o retrato convencional (566-94). 
 
 4.1.2.3.3. Medea 
 
 O segundo romance de Hue de Rotelande, Prothésélaüs (1180-90), é a continuação de 
Ipomedon.. A continuidade entre os dois romances é assegurada por elementos como: i) a presença de 
personagens do primeiro romance, de que a principal é a raínha, que aqui se chama Medea; ii) a 
extraordinária semelhança de Prothésélaüs com Ipomedon, o que faz do filho a imagem do pai que, 
entretanto, morreu; iii) a presença no início e no fim da história do motivo dos irmãos inimigos, o mesmo 
que enquadra Ipomedon  .  
 O motivo dos irmãos inimigos estrutura a primeira perda do herói: Prothésélaüs foi despojado, 
pelo irmão mais velho, da terra herdada por via materna: a Calábria. A terra materna perdida é o objecto 
do desejo ao qual se juxtapõe a mulher de quem o pai foi o dru: a raínha Medea que Prothésélaüs ama sem 
nunca a ter visto. Também Medea ama Prothésélaüs porque ele é a imagem do pai (277-9). O segundo 
romance parece querer preencher uma falha deixada aberta no primeiro e que é o desencontro de 
Ipomedon e da raínha: "Pur la sue amur aim cestui,/quant unc mes n' oi joie de lui" (311-2).  
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 O amor de Medea tem uma aura vagamente edipiana que lhe dá o charme do objecto interdito 
(materno), ao mesmo tempo que o aspecto angustiante da ameaça do incesto. Durante toda a primeira parte 
do romance, Prothésélaüs teme Medea como uma ameaça de destruição (por causa da reescrita duma carta 
que inverteu completamente o sentido inicial; mas também porque este nome reenvia a Medeia, mulher de 
Jasão, mãe que matou os próprios filhos), que é a mesma, aliás, que ele teme na Calábria, terra materna 
governada pelo traidor Pentalis (1425-9). Este medo que o leva a deixar Medea, e que os medievalistas 
não acham verosímil (Spenser1972, Weiss1983), é, a meu ver, uma maneira de afastar a ameaça do 
incesto, de pôr à distância a mulher-Mãe.  Essa é, aliás, a táctica de Prothésélaüs para lidar com as 
mulheres: diferir o encontro sexual em função da recuperação da terra perdida (1720-8). O caso de 
Candace é exemplar. Candace é mulher de Egeon, um vassalo de Ipomedon. Prothésélaüs recusa a sua 
proposta desonesta em memória do pai que não quer trair traindo Egeon:  
 
  "E en son quor damnedeu prie 
  qu' il or le gard de vilainie 
  e ne li doint quer ne corage 
  qu' il a celui face hontage 
  que sis peres aveit norri" (1694-8). 
 
 Mas o aspecto verdadeiramente destruidor e nefasto do feminino é representado pela Pucele de l' 
Isle, personagem com vestígios feéricos: a insularidade marcada no nome, a afinidade com Morgana e o 
seu vale (5948-9), o exclusivismo das condições do amor (ou Prothésélaüs casa com ela de boa vontade ou 
será seu prisioneiro para sempre) que faz lembrar as de Mélior, da Pucele as blances mains ou de Laudine, 
e ainda o facto de ser um cavaleiro sem nome o único a apoiar o poder morganiano da Pucele (6734-57). O 
que melhor a distingue de Medea é o seu voto de virgindade (5975, 5978,6383-4). Medea fez também um 
voto que nega o princípio contido nos votos da Fiere, de Orguellose ou da Pucele de l' Isle: enquanto estas 




  "Ja hom pur li ren ne ferra 
  qu' el a duble ne li rendra. 
  Se cil li est ami et dru, 
  a lei d' amur li ert rendu; 
  se par amurs ne l' ad amé, 




 4.1.2.3.4. Melior (Palerne) 
 
 Se para Prothésélaüs a ameaça do incesto é de ordem imaginária, para Guillaume de Palerne ela é 
real.Novo Édipo, Guillaume encontrará a mãe, e penso que é a relação do herói com a mãe desconhecida 
que constitui o tema do romance (Kelly1992:43). O encontro com a mãe é crucial na estrutura bipartida de 
Guillaume de Palerne (1220). A uma primeira parte dominada pela personagem de Mélior, sucede a 
segunda, dominada por Felise, a mãe de Guillaume. No epílogo, o narrador, que dir-se-ia ter esquecido a 
personagem de Mélior, define a sua estoire como a "del roi Guillaume et de sa mere" (9650). E Myrrha 
Lot-Borodine lamentava a quebra de unidade da acção que fazia, segundo ela, que a história dos amores de 
Guillaume e Mélior se perdesse numa mistura incoerente de aventuras e de maravilhas (Lot-
Borodine1913:263).Mas o que acontece, de facto, é que o encontro com e a perda da mãe são a condição 
indispensável ao casamento com Melior. 
 O perigo do incesto está ligado a um não-saber - que é, antes de mais, o não-saber da origem do 
herói. Esse não-saber toma a forma do enigma constituído pela avision de Felise: "car grant merveille 
senefie;/mais el ne set que ce puet estre" (4720-1). O sentido do sonho é maravilhoso precisamente porque 
não faz sentido. Confrontada com a opacidade semântica do seu sonho, a raínha recorre à competência 
hermenêutica do seu confessor. Moisian decifra as imagens e, da sua interpretação, conclui-se que o 
significado geral do sonho é o de que Felise irá recuperar o filho brevemente e que este filho será 
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imperador de Roma (4851-3). Só há uma coisa que Moisian não sabe: a quem identificar o veado-cavaleiro 
que libertará Felise do cerco espanhol e que será senhor do seu reino. Dado que esse veado tinha 
representado "en son front devant (...) l' ymage d' un enfant/qui ton chier fil te resambloit" (4827-9), a 
identificação do misterioso e precioso cavaleiro com o filho perdido não parece oferecer muitas dúvidas. 
Mas Moisian não sabe : "ne sai se il t' avra a feme, mais rois sera de tot cest regne" (4841-2). O não-
sentido no qual embate a interpretação abre um espaço opaco que suspende a identidade, o interdito, o 
limite - abertura por onde emerge a suspeita do perigo do incesto: "ne sai se il t' avra a feme". 
 Outra figura materna aparece neste romance: filha do rei de Portugal, Brande é a madrasta de 
Alphonse. Para que o seu filho natural herdasse o trono de Espanha, Brande transformou Alphonse em 
lobisomem (que, por sua vez, raptou Guillaume, salvando-o da morte que lhe preparava o tio para usurpar 
o trono). Ao longo de todo o romance é sublinhado o paralelismo entre Guillaume e o lobisomem. Ambos 
sofreram uma "desnaturação". Guillaume, separado dos sua origem, perdeu completamente a memória da 
sua primeira infância; recolhido por pastores, torna-se pastor; recolhido pelo imperador, apaixona-se pela 
sua filha e foge com ela, usando uma estratégia que os faz perder a aparência humana que é à imagem de 
Deus (4924-37): cobertos com peles de ursos e de veados, Guillaume e Melior são o reflexo da 
metamorfose, puramente exterior, de Alphonse em animal selvagem. Sem perder a humanidade (é ele que 
protege Guillaume como um anjo da guarda, e por várias vezes a animalidade do lobo é posta em dúvida), 
Alphonse tornou-se imundo, abjecto e, como tal, foi excluído do seu mundo. É a responsabilidade da 
madrasta-feiticeira na desnaturação de Alphonse que me interessa realçar. O motivo do lobisomem põe 
este romance numa relação intertextual com narrativas como os lais de Bisclavret  e Mélion. Nesses textos 
há uma relação de causa-efeito entre a revelação da natureza animal do marido, que afinal é um 
lobisomem, e a repugnância sexual por parte da mulher. Estabelece-se assim uma equivalência entre o 
animal e o sexual enquanto figuras do real. O real, porém, diz respeito mais à mulher do que ao homem. É 
que a transformação definitiva do homem em lobo é da responsabilidade dela. O que era apenas um mal-
estar cíclico torna-se, por culpa dela, uma condição irremediável. Essa foi a maneira que ela arranjou para 
se desembaraçar para sempre do que lhe era insuportável. Mas o lai de Mélion mostra bem que o 
insuportável, o excessivo, o abjecto, caracterizam a voracidade do desejo feminino: a mulher de Mélion 
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manifesta subitamente o desejo imperioso de comer carne de veado - um veado fálico, "i molt grant cerf" 
que o marido lhe mostra "en cel buisson" (144-5). Mélion transforma-se em lobisomem para capturar o 
veado e satisfazer o desejo da mulher. É pois o desejo feminino que desnatura o sujeito. Brande transforma 
o enteado em lobo para satisfazer um desejo materno: o de deslocar o poder (o falo), de que Alphonse é o 
legítimo herdeiro, para o seu filho Brandins. A similaridade dos nomes aponta para a identificação fálica 
em que mãe e filho constroem uma relação fusional sobre a exclusão do Outro. O lobisomem é o outro 
lado da Mãe. 
 O que Felise não sabe, o que no seu sonho não faz sentido, corresponde ao amor incestuoso de 
Brande. Ambos suspendem o interdito do incesto, buraco no simbólico onde surge o real. O lobisomem, 
criatura indefinida entre homem e animal, que encerra o segredo da identidade de Guillaume, encarna o 
real.  
 
 4.1.2.4. a virgem no vergel: imagem e jogo do olhar 
 
 4.1.2.4.1. descrições 
 
 Uma das diferenças deste grupo de romances em relação aos romances anteriormente analisados, 
é talvez a que diz respeito à co-locação do corpo feminino no lugar feminino por excelência: o vergel. 
Parece-me que aqui o vergel, mais do que um lugar em que o sujeito penetra (como Guinglain no vergel da 
fada ou Yvain no lado de lá/de dentro da Fonte), constitui um véu fantasmático do/para o desejo masculino 
que vela e barra o acesso ao obscuro objecto do desejo . O vergel, mais do que um lugar com 
profundidade, com interior, é um quadro, um espaço a duas dimensões. 
 Medea é representada ao olhar de Prothésélaüs como uma imagem no quadro do vergel, cuja 
descrição engloba o retrato feminino. O herói vê a amada pela primeira vez no âmbito de jogos viris que 
são, como os torneios, um campo escópico em que os géneros se entre-vêem no espectáculo dos seus 
fantasmas. Ou melhor: o fantasma atribuído às mulheres é um fantasma masculino que exprime o 
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imaginário misógino comum ao autor e à audiência. Assim, o público feminino dos jogos fantasma como 
erecções a exibição da força masculina:  
 
  "Lancent et saillent et et s' enveisent, 
  peres jetent et arcs enteisent, 
  gius mustrent de plusurs maneres. 
  Les dameiseles qui sunt feres 
  des gius se delitent asez (2870-4) 
 
 A misoginia manifesta-se no "feroz" desejo das mulheres pelos jogos, evocando o outro jogo. 
 Prothésélaüs, que vai aos jogos para ver Medea, vê-la, portanto, retratada no cenário prazenteiro 
do vergel. Medea está sentada junto à fonte cuja descrição evoca a imagem do sexo feminino:  
 
  La funtaine est mult delituse, 
  meinte herbe i aveit vertuose 
  ki mult flereient ducement 
  en cel pais espessement (2920-3). 
 
  O corpo de Medea, que cura quem o olha de todos os males (2971-3), tem as virtudes medicinais 
da água da fonte (2928-33). O corpo feminino e, sobretudo, o que nele não se vê, e de que não se fala, é 
fantasmado, por mediação da fonte, como origem de vida, fonte de prazer e de bem (Notz1984:461-
3).Ainda assim, a contiguidade que alinha vergel, fonte e mulher aponta para igualmente para a metáfora 
que faz do corpo feminino um lugar e do vergel um corpo feminino. 
 Em Ipomedon, a descrição da Fiere está também inserida na do vergel, topos  no topos. O rei 
Méléager ou Méléagant,  acompanhado dos cavaleiros, espera a sobrinha no vergel, sentado "lez une 
funteine" (2195) onde se refresca do ardor do sol. O ardor é uma metáfora banal do desejo sexual (já 
diziam os teólogos: "il vaut mieux se marier que brûler") e a fonte, com a virtude retemperante das suas 
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águas, é uma metáfora da vagina. Antecipando e preparando a entrada da Fiere com mais trinta donzelas 
(2203-5), o vergel é cenário de sedução, quadro para a entrada da mulher que se dá a ver como imagem: 
todos os olhares masculinos convergem sobre ela e "de sa grant beauté supris erent,/n' i out si veil ne si 
chanu/ne fust pur li tut esperdu" (2286-8). Esta perdição é, para o rei, tio da donzela, reforçada pelo 
interdito do incesto que faz da mulher um objecto intocável (2291-4). Como Guenièvre no vergel de Brun 
de Morois, o corpo da Fiere, colocado fora de alcance, é apenas para ver: pura imagem, retrato.  
 E para ver significa que é para não ver tudo. Convencionalmente a descrição da personagem 
feminina (e também masculina) organiza-se em torno de um não-dito, aquela parte do corpo de que não 
se deve falar:"que cortoisie me deffent/que je ne nomme appertement", diz o narrador de Galeran. No 
entanto, o retrato de Fresne inclui um detalhe discrepante (Diogo1992:466), totalmente inesperado numa 
descrição que procede convencionalmente, passando em revista todas as partes do corpo através dos topoi 
de norma. O narrador conclui assim o retrato de Fresne: 
 
  En li n' a riens qu' on tiengne a let, 
  qui ne soit bel et avenant, 
  et s' il a en li remenant 
  ne richesse que Dieux ait mise, 
  soubz la pelice ou la chemise, 
  que cortoisie me deffent 
  que je ne nomme appertement, 
  louer assez plus le devez 
  que trestout ce qu' oÿ avez: 
  je croy qu' il soit, n' y soit celé, 
  blanc et poli et potelé (v.1302-12). 
 
 Os três adjectivos finais descrevem aquela parte do corpo feminino que sempre falta e que 
sempre é falta no retrato cortês convencional. Constituindo uma paráfrase que se substitui a esse objecto 
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inomeável, os três adjectivos dizem-no sem o nomearem. O inomeável é "o obsceno, domínio em que as 
palavras estão ainda coladas aos referentes, evocando imedita e directamente essas coisas que não devem 
aceder à linguagem" (Diogo1992:349, n.215). Esse objecto impossível de dizer appertement, e de ver 
directamente - ele está escondido "soubz la pelice ou la chemise" - constitui uma ausência que negativiza 
o poder da linguagem e o poder do olhar, e que rompe a unidade e a coerência do retrato convencional. 
O discurso modal - "je croy qu' il soit" - indica que tal descrição é uma produção fantasmática do 
narrador, coordenada ao desejo de desocultar expresso pelo conjuntivo optativo da outra metade do 
mesmo verso - "n' y soit celé".  Os adjectivos que dão o contorno do fantasma constroem o seu objecto 
como virgem (blanc, poli) e fálico (potelé=inchado)135 .  
 O retrato da Fiere é, com o de Fresne, o único que inclui a descrição da vagina, aqui nomeada 
appertement(2268-70). Esta distingue-se da descrição das outras partes do corpo pelo facto de assumir a 
forma de uma pergunta dirigida pelo narrador à audiência masculina cuja cumplicidade se manifesta no 
nus viril que designa por cunet o sexo da mulher. A resposta especulativa - "je quit qe asez fut petitet" - 
fantasma  sobre o que, do corpo feminino, é secreto: o  cel desuz da virgem, lugar a que, no nível 
diegético, o olhar do rei e dos cavaleiros tenta chegar sob a parure. Um segundo aspecto interessante da 
descrição diz respeito aos ataches que entre-abrem o manto deixando e não deixando ver "li beau cors" 
(2218-20). Também o corpo de Medea "parmi les laz pareit" (2952). Como dizia Barthes,  é "la mise en 
scène d' une apparition-disparition" que é erótica (Barthes1973:19), a intermitência da pele entre dois 
bordos que provoca a pulsão do olhar cujo desejo de ver tudo fica suspenso no próprio fantasma. 
 Em Blancandin, descrição da amada e descrição do vergel separam-se. A primeira é enunciada 
pelo guardião do vau e constitui, para o herói, o véu através do qual ele vê passar Orgueillose no cortejo 
aparatoso.É interessante que seja o guardião a construir o fantasma de Blancandin, pois ele tem uma 
função de mediador do desejo: ao mesmo tempo que impede a passagem, ele confia ao herói a via de 
acesso ao objecto do desejo (o beijo como fantasma da violação). No vergel, Blancandin vê, em vez da 
mulher, a sua imagem imperfeita: uma rosa cuja cor e perfume lhe lembram a beleza superior da sua amiga 
                                                 
135 Não deixa de ser curioso que a crítica tenha passado sob silêncio um detalhe tão pouco convencional. Lyons diz apenas que os 
retratos de Galeran e Fresne seguem o esquema dos modelos livrescos mas com algumas variações pessoais (Lyons1965:62); os 
versos acima citados, porém, não parecem fazer parte dessas variações pessoais (pelo que cabe concluir que são perfeitamente 




ausente (Notz1984:649-51). Em relação aos outros dois casos, a rosa, metonímia do vergel e metáfora da 
mulher/sexo feminino, alarga a distância fantasmática que torna o corpo inacessível, na medida em que 
torna mais sensível a ausência da amada. 
 
 4.1.2.4.2. acções 
 
 O episódio do rapto de Guenièvre por Brun de Morois em Durmart é bem significativo do 
diferimento do corpo pela imagem através do qual a mulher apropriada é transformada em dama 
inacessível. Mais ainda, neste caso a imagem funciona como uma barra que interdita a apropriação do 
corpo da mulher-presa pelo raptor-predador.Brun trata Guenièvre como uma imagem: coloca-a no vergel, 
sentada debaixo duma árvore, exposta ao seu olhar (4539-50). 
 
  Et Bruns de Morois, ce m' est vis, 
  s' est droit par devant li assis 
  por ce qu' il puist miex remirer 
  son doz semblant et son vis cler. 
  De plus pres ne l' ose aprochier 
  com de ses blanches mains baisier, 
  et ce ne fait il pas sovent, 
  car fine amors qui li defent 
  li fait la roïne cremir. 
  Il n' oze achiever son desir, 
  ains dotoit la roïne si 
  qu' il n' ozoit estre seus o li (4539-50) 
  
  Brun é um sujeito dividido entre o desejo e a renúncia, suspenso que está nesse olhar, nesse 
limiar em que a posse é sempre diferida pela perda, nesse jogo em que o que está perto, tão perto que se 
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lhe pode tocar, está já irremediavelmente longe, fora de alcance.  É isso a aura do objecto do desejo, o 
que faz dele "l' unique apparition d' un lointain, si proche qu' elle puisse être" (Walter Benjamin citado in 
Didi-Huberman1992:103). É a aura que o faz temer essa mulher porém presa sua, que lhe proibe ficar a 
sós com ela (4549-50). Desse jogo do perto-longe fica um resto, a demorance (=resto, excedente, "plus 
de jouir") que subverte o sentido do male gaze. Brun agradece a Guenièvre de o demorer (4558-9), de 
diferir a apropriação, pois é nesse atravessamento do prazer pelo sofrimento, do bem pelo mal, que há 
gozo (Lacan1973:268)136 . 
 O vergel é, na excelente definição de Dragonetti, o lugar da suspensão lírica do desejo 
(1982:77). E sobretudo da suspensão fantasmática do olhar, seja a da personagem-voyeur (Guillaume em 
Palerne, rei Méléager em Ipomedon) seja o do leitor-voyeur através do retrato da personagem (Fiere, 
Medea, Fresne).Um outro caso interessante de suspensão do olhar à imagem é o da cena em que Gliglois 
ata os laços do vestido de Belté. Evidentemente a cena passa-se num vergel. Vimos antes, a propósito de 
Blonde Esmérée, Fiere e Medea, que os laços se prendem (é caso para o dizer) com a erotização do 
objecto parcial: os laços traçam bordos no corpo da mulher dando a ver um pouco dele como promessa 
de surplus. Os laços funcionam como o fantasma que vela e desvela o objecto ao sujeito que só o vê em 
parte. Essa parte do corpo, assim fragmentado ou desmembrado, constitui uma zonas erógena que atrai a 
pulsão de ver.  
 Gliglois, que está no jardim a tratar dos pássaros de Gauvain, vê vir Belté que tenta com 
dificuldadec prender a sua camisa com um cordão de linho. O escudeiro de Gauvain oferece-se para a 
ajudar, o que lhe permite aproximar-se ao ponto de poder tocar o corpo de Belté: 
 
  Gliglois vit le car qui blancoie 
  et les costez blanques a mont. 
  "E Diex! fait il, qui fist le mont 
  et sirez estez de lassuz, 
                                                 





  car fuisse jou ore tondus 
  si sentiroie sa char nue." (662-7) 
 
 O desejo de tocar a carne nua da donzela é assimilado a uma loucura (é assim que Chênerie 
traduz estes versos na Légende arthurienne): é sabido que os loucos medievais eram tonsurados, entre 
outras razões (Gaignebet 1985:181,154-5), para serem facilmente identificados como tal 
(Ménard1977:439-40). Mas a tonsura é também uma marca simbólica da castração, não da real privação 
de pénis mas do que a psicanálise chama a castração simbólica e que é a introdução da dimensão da falta 
em que se inscreve o desejo.O desejo de Gliglois é assim referido a essa dimensão da falta que impõe 
um limite ao desejo e lhe dá a ver a carne nua feminina como um objecto impossível: 
 
  Gliglois ly met si la veüe 
  et son panser en ly veoir 
  qu' il n' a en luy sens ne savoir 
  et qu' il oublie le lachier. (668-71) 
 
 O panser acompanha a vista e ultrapassa-a, tentando ver o que se não pode ver. Mas nesse 
fantasmar, a erecção do olhar masculino é cortada de impotência. Nesse des- ou trans-bordar do olhar 
(note-se a sua falicização) o sujeito é como o louco desprovido de "sens ne savoir" - que perde o objecto: 
"Amors ly fait entrelaissier/dont est soupris" (672-3).Mais à frente, o desejo de ver de Gliglois é inscrito 
sobre o registo oral: ele é comparado à fome do lobo que, diante do curral, vê as ovelhas sem poder 
"dedens entrer"137 (683-7; respeitei a ordem dos elementos na frase que Chênerie segue também na 
tradução).Mas o olhar não chega ao objecto "et reste sur sa faim".O encontro com Belté é um encontro 
falhado (Belté expulsa Gliglois do vergel) pela inacessibilidade do objecto que o olhar do sujeito não 
consegue capturar. 
 
                                                 
137  Comentando estes versos, escreve M-F. Notz: "S' il peut en effet oublier ce qu' il fait en la contemplant, c' est parce que ce 
regard croit tout saisir de l' object aimé, sans dérobade possible; c' est le regard possessif du loup affamé - et du jaloux, équivalant à 








 4.1.2.5.  o corpo feito imagem 
 
 
 Não se pense que Gauvain tem o monopólio das violações no r.c.v..À ambiguidade das 
violações arturianas (quase-violações ou violações que não se sabe bem se o foram) respondem  
romances como Dôle, Galeran, Violette, Amadas, com as seduções-violações ditas. A simbolização do 
real sexual parece-me ser o traço mais característico dos romances idílicos. O enredo da gageure presta-
se excelentemente à des-referencialização do real sexual. Acrescente-se, para além do equívoco como 
modo de (não) dizer o sexo (v.infra,5.3.4.2.-1.), os adultérios puramente verbais de Gente (Galeran) e 
de Ydoine (Amadas). Esta característica do romance idílico, que resulta, como adiante mostrarei, do 
facto de estes romances terem como referente a língua e a literatura, é indissociável da figura do corpo 
sublimado que já encontramos em Yvain mas que aqui toma um relevo especial. 
  O amor do corpo-espelho é ainda um modo de realizar o ideal narcísico-fálico do Um. Como nos 
casos precedentes em que surge já o tema da virgindade, este ideal tem implicações linguístico-sexuais: 
trata-se do ideal do signo próprio, ou seja, da abolição da linguagem, e do ideal da complementaridade do 
masculino e do feminino, ou seja, da abolição da diferença sexual na imagem especular. Numa palavra, 
da abolição do Outro e do seu gozo.A perda é então a deste ideal e acontece quando o real do corpo 
feminino (ir)rompe (n)a imagem especular.  
   
 4.1.2.5.1. Tanree como popre ymaige 
 
  O olhar de Gauvain sobre Tanree, que tomo como paradigma dos casos que estudo a seguir, 




  Mais tant estoit et gente et belle 
  que ne fu riens plus belle vue. 
  Et tant par fu bien coloree, 
  de vermoil sus le blanc asis, 
  qu' a monseignor Gauvain fu vis 
  que ce fust une popre ymaige  (Cont-P,29294-9) 
 
  Ymaige pode ser entendida como artefacto, obra de pintura ou escultura, e/ou como modelo - 
perfeitamente realizado na obra de arte. Quando Erec e Enide, iguais em perfeição, se contemplam 
mutuamente, o narrador considera-los  "deus si beles ymages" (1495). O amor do primeiro casal 
chrétieniano é a imagem do ideal narcísico do Um que se realiza na contemplação do outro como modelo 
de si igual a si. A beleza a contemplar como popre ymaige realiza o ideal platónico, pois, na perfeição 
estética da sua forma, ela é a imagem idealmente apropriada ao modelo ou à ideia ou ao arquétipo que se 
perfaz (parfait) na matéria.  Esse é, aliás, o sentido do topos da Natura formatrix - segundo o qual a 
beleza de determinada personagem se deve à arte da Natureza que fez na mulher-matéria uma obra tão 
perfeita e acabada que se confunde com o modelo irrepetível. Assim Deus fez Laudine. De tal maneira 
que já não há nem matéria nem mulher, mas uma essência, uma ideia. 
 A comparação do corpo feminino à imagem/modelo submete-o a uma estetização que o 
desumaniza, imobilizando-o como objecto de pura contemplação. A estetização - Tanree parece posar 
para o olhar de outrém - retira ao corpo a sua carne, a sua materialidade. O corpo sublimado é apenas 
para ver, não para tocar. A estetização retira-lhe ainda o seu coração, o seu interior, como na definição 
que Galeran dá de ymage:  
 
  "Biaux homs sans cuer vaillant et sage 
  est tout aussi comme l' ymage 
  qui d' ot et d' argent est couverte, 
  et qui l' a par dedens ouverte, 
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  n' i a fors fust ou pierre ou terre" (2455-9).  
 
 Ver alguém como imagem é vê-lo a duas dimensões como se não houvesse diferança entre 
dentro e fora, entre fundo e forma. Tanree dá-se a ver, pois, num espaço bi-dimensional, como uma 
imagem sem sombra e sem profundidade, imobilizada na contemplação de si mesma, e imobilizando 
aquele que a contempla. O lugar onde ela posa é um cenário de captura imaginária. A donzela está 
sentada à sombra de uma árvore, junto a uma fonte, a pentear-se com um pente de marfim (29288), 
mirando-se num espelho. Tudo é, neste cenário, desdobrado em imagem: a donzela que se mira, a 
paisagem reflectida pelo espelho horizontal da fonte e pelo espelho vertical do escudo suspenso à árvore. 
O jogo dos reflexos operado pelas superfícies transparentes que são a nascente, o espelho e o escudo 
suspenso à árvore, produzindo a ilusão de um quadro sem bordo, abolindo a perspectiva, cria aquilo a 
que Rosalind Krauss chama a visão pura, definida como uma "vision isolée, retranchée en un 
éblouissement de pure instantanéité, dans l' abstraction d' un état sans avant ni après" (Krauss1989:37). 
Nesta "instanténéité dilatée" (idem:38), o olhar dá-se a ilusão da pura presença, pura transparência, puro 
conhecimento de si (idem). Ele abole a diferença figura-fundo que é o fundamento da visão : o vai-e-vem 
entre figura e fundo é substituído pelo "tout-en-une-fois" que captura a figura em pura imediatez  
(Krauss1991:70) - uma  Gestalt. Tudo é aí visível propriamente - no sentido de absolutamente próprio e 
absolutamente próximo. Neste jogo de reflexos e transparências, Gauvain mira-se na mulher que se mira, 
revê-se neste quadro narcísico como num espelho polido que lhe devolve a sua imagem "tout-en-une-
fois".  
 Tanree é também uma virgem no vergel. Mas ao contrário dos casos analisados anteriormente, 
em que o vergel funciona como véu sobre o que, da mulher, é invisível e se deseja ver, num jogo em que 
entra a demorance e a intermitência, aqui é como se a visão não fosse limitada por nenhuma opacidade, 
nenhuma diferença, nenhuma perspectiva.O olhar de Gauvain sobre Tanree é, como diria H.Gauville, um 
olhar sem prega - "à propos duquel on sait que la surface peut se fendre et se déchirer mais qui, pour l' 
instant, pour un instant ayant parfois l' allure d' une quasi-éternité, se re-marque au contraire comme un 
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tissu sur lequel on n' a pas encore re-passé" (Gauville1993:66).Se Tanree é uma popre ymaige, as outras 
virgens no vergel são "imagens impróprias". 
 O verso 29297 permite ler esta cena como uma reescrita daquela em que Perceval contempla 
fascinado as gotas de sangue na neve. A popre ymaige equivale à samblance de luz. Mas ao olhar do 
pensif  abismado num fundo sem forma, parece opôr-se o de Gauvain contemplando uma forma sem 
fundo. Escrevo "parece" porque a ofuscação que os sidera é a mesma. Os dois modos do olhar (de que 
encontraremos uma variante no jeu-parti de Gorvain e Meraugis) têm em comum a eliminação da 
distância que separa sujeito e objecto, distância que, nestes romances, toma claramente, o contorno da 
diferença sexual.O des-encontro linguístico-sexual de Gauvain e de Tanree revela a falsa coerência e 
completude da imagem que vive da abolição do olhar como aquilo que o sujeito escamoteia ao ver a sua 
imagem no Outro e na medida em que se não pode ver lá onde o Outro o olha (Conté1992:176).  O olhar 
é "un bout de réel", a diferança (sexual) que a estética da imagem elide. 
 
 4.1.2.5.2. o anel de Aelis 
 
 Sublimar o corpo feminino é, pois, transformá-lo em popre ymaige, pela exclusão do real da 
diferença sexual que mancha e perturba a imagem.É quando este real aparece que o ideal idílico da 
indiferença sexual entra em crise. 
 Em L' escoufle, a perda do objecto amado é precedida da separação forçada dos amantes, 
causada pela morte de Richard (Pai Morto). Este obstáculo externo, tradicionalmente responsabilizado 
pela separação dos pares idílicos, é superado pela fuga de Guillaume e Aélis. E a separação deve-se 
efectivamente a um lapso de Guillaume. 
 Neste romance, a percepção do corpo feminino como um espelho faz-se à custa de um 
esquecimento: o do anel que Aélis deu a Guillaume como símbolo do seu amor.Em vez de meter o anel 
no dedo, Guillaume quedou-se a contemplar a amada subitamente adormecida, de-pousada como imagem 




  Il ravoit mis en l' aumosniere 
  l' anel qui valoit tot l' avoir. 
  Miex li venist, je cuit, avoir 
  mis en son doit, se il fust sages; 
  mais la biautés et li visages 
  de celi qu' il garde en dormant 
  li vait si tot son sens emblant 
  k' il en oublie l' aumosniere" (v.4526-33).  
 
 Guillaume ficou a olhar. Um olhar que guarda (garde=regarde) a bela adormecida e que, na 
fascinação que o fixa, lhe tira o senso e o faz esquecer. Olhar que quer resguardar o corpo amado desse 
Outro olho que é o sol e que assim desguarnece a atenção de Guillaume que vira as costas à bolsa para 
fazer sombra a Aélis: 
 
  La demoisele s' est tornee 
  en dormant sor l' autre costé, 
  et ses amis a acosté 
  le soleil, qu' il li velt faire ombre (4538-41) 
     
 Proteger a mulher do calor do sol evoca o gesto de Marc interpondo a sua luva entre Isolda e o 
raio de sol. Proteger a mulher do sol significa preservar a brancura do seu corpo, retirando-lhe a 
opacidade da carne para o tornar transparente, virgem138. Mas neste e nos casos que analisarei a seguir, a 
virgindade participa de um olhar narcísico que faz do corpo da mulher um espelho para o homem. Na sua 
narrativa ao conde de Saint-Gilles, Guillaume dirá que a beleza de Aélis era tal nesse dia que lhe foi 
possível mirar-se nela como num espelho: "on se peust en sa colour/com en j mireoir mirer" (v.7620-
                                                 
138 Na Vida de santa Enimia, o enorme rochedo que chega ao céu, e que é uma epifania do divino Esposo, protege do 
"abrazamen" solar a santa e a sua gruta, onde brota uma fonte de água pura. Essa protecção masculina é garantia da virgindade de 




1).Ora, esta auto-contemplação é sustentada pela elisão desse pequeno objecto esquecido: o anel que 
"valoit tot l' avoir". O lapso de Guillaume tem a oportunidade de todo o acto falhado que é a de abrir a via 
que leva ao gozo.Esse objecto deixado cair como um resto do corpo de Aélis que Guillaume não assimila, 
suporta, com a sua exclusão, a transparência da imagem especular, do logro do ver-se ver-se. Mas não é 
porque Guillaume lhe vira as costas que ele não está lá. Se a uni(ci)dade da imagem assenta na exclusão 
do anel do campo de visão, ele não é menos o buraco que rompe a imagem e que dá a (não) ver ao sujeito 
a ausência do objecto: a imagem é nada. É o que acontece quando o milhafre rouba a bolsa com o anel, 
tomando-a por um pedaço de carne. Desenganado, o milhafre deixa-a cair de novo. Guillaume recupera-a 
mas essa recuperação significa a perda de Aélis. Dela apenas resta a bolsa com o anel, esse objecto 
decididamente inassimilável139. 
 Mas o que é afinal esse objecto que tanto perturba a imagem? Na obra de Jean Renart e nas obras 
que em torno dela gravitam (Violette, Galeran, Amadas), a virgindade feminina é O tema. Posta em 
causa, nomeadamente através da gageure, mas não só, minada pelo equívoco, a virgindade feminina é 
uma obsessão estreitamente ligada ao romance idílico.Em Renart, o tema da virgindade aparece articulado 
ao leit-motif dos dons, explorado à saciedade, e desempenhando funções de vária ordem a que me 
referirei mais tarde. Por agora, basta dizer que ele participa activamente na metaforização do sexo 
feminino como jóia140 - que se dá, perde, rouba, recupera, devolve, troca. 
 É o caso do anel de Aélis. Na noite em que Guillaume e Aélis decidem fugir, a imperatriz dá à 
filha um anel que não deve andar no dedo, que não deve ser visto, mas que deve ser muito bem guardado 
(v.2808-9). O anel constitui um segredo que a mãe confia à filha, um segredo feminino. A transmissão do 
anel-segredo é uma mensagem cifrada pela qual a mãe fala de sexualidade à filha: para ela, nada há de 
mais precioso do que o anel - v.3810 - e do  que o corpo da filha -v.3816-7. Colocando em paralelo anel e 
corpo da filha, o discurso materno assume o corpo como um segredo a guardar zelosamente, tal como o 
anel. A mensagem materna é, portanto, a do dever de preservar a virgindade . Aélis mete o anel numa 
                                                 
139 O lugar deste desencontro é ainda marcado por uma fonte. Seguindo M-F.Notz, direi que a fonte, lugar feminino por 
excelência, é também o lugar de uma transformação feminina: aquele em que toda a mulher se torna fada e/ou em que a donzela se 
torna mulher (Notz1984:516). 
 
140 Joiel, joel significa jóia, prenda, mulher jovem, sexo da mulher (dicionários de Greimas e Godefroy); Aélis e Lienor têm 




bolsa (aumoniere) que pendura ao pescoço, decidindo, contra a recomendação da mãe, que dará a 
Guillaume o anel "qu' il ainc ne vit" (v.3840). Dar ao amigo o anel, o cinto, ou um outro ornamento, é, na 
tradição literária das canções de mulher, uma metáfora convencional do dom da virgindade. A definição 
do anel como "o que ele ainda não viu" só vem precisar o sentido estável da metáfora, pois Guillaume viu 
tudo de Aélis excepto o que o anel representa: o seu sexo, ou melhor, o segredo do (seu) sexo, esse ponto 
à volta do qual as mãos de Guillaume desenhavam um movimento circular: 
 
  "Ahi! Guilliaumes, biax amis 
  Tantes foïes avés mis 
  vos beles mains, qui si sont blanches, 
  a cest bel ventre et a ces hanches 
  et tasté mon cors en tos sens!" (v.3284-7). 
   
 As leituras possíveis - centrífuga ou centrípeta, eufémica ou disfémica - destes versos levantam a 
questão da equivocidade da "dimensão sororal do amor idílico", para usar uma expressão de Ch. Méla 
(Méla1979). Esta equivocidade reforça-se nos romances post-Floire et Blanchefleur, nomeadamente 
através da utilização da aequivocatium, mas ela está já presente no primeiro romance idílico, na 
ambiguidade da relação entre ele e ela: são eles irmãos ou amigos? Durante a queste de Blanchefleur, 
Floire ouve por quatro vezes os seus anfitriões espantarem-se com a semelhança física e de 
comportamento entre ele e uma jovem escrava do emir de Babilónia que tinham visto uns dias antes. O 
quarto hospedeiro chega mesmo a sugerir que Floire e Blanchefleur só podem ser irmãos gémeos. Ao que 
Floire responde que é seu amigo, para logo se corrigir e dizer que é seu irmão, e imediatamente se 
arrepender e voltar à primeira afirmação. Uma ambiguidade semelhante afecta outros pares idílicos: 
Floris, a pretexto de ir ver a irmã gémea, ia ver Lyriopé, e, para mais, vestido de mulher. Em Dôle, o casal 
ideal da ficção de Jouglet encontra o seu correspondente "real"  em Guillaume e Liénor que são 
irmãos141. Tal ambiguidade, ao mesmo tempo que significa o esbatimento da diferença sexual no Um 
                                                 
141 Em Galeran a figura da geminalidade está dissociada do amor idílico: o romance abre com o problema da propriedade paterna 
dos gémeos, e Galeran, crendo Fresne perdida, quase casa com a sua irmã gémea. 
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sororal - mais um modo de sonhar a relação sexual-, significa também a própria diferença perturbando a 
indiferença sexual idílica. 
 L' escoufle apresenta também a figura da ambiguidade da relação idílica: Guillaume e Aélis 
tratam-se por irmão e irmã em público e por amigo e amiga em privado (1986-91). Esta diferença de 
tratamento traduz-se numa diferença de género: Aélis prefere o tratamento por ami. Ora, como bem viu 
R. Lejeune (Lejeune1935:176,1978:381), é a ela, Aélis, que cabe a responsabilidade da ruptura do idílio 
pelo desejo, desejo que se manifesta no suspiro que rompe a enunciação de ami e na angústia que 
humedece o olhar : 
 
  Mais qui son vis et sa color 
  et si esgardast ses biax ex, 
  c' est la riens par k' il seüst miex 
  li quex des nons li fust plus dols, 
  c' uns faus soupirs et j senglous 
  la prent enmi le non d' ami; 
  et li oel li sont pres demi 
  apetisié de fine angoisse. (1992-9) 
 
 
 A decisão de dar o anel a Guillaume ameaça o Um idílico, introduzindo a diferença.Num 
primeiro tempo, Aélis esquece o seu desejo.Durante a fuga, Guillaume e Aélis gozam inocentemente do 
prazer de estarem juntos. Divertem-se tanto na viagem que não têm pressa nenhuma de encontrar um 
alojamento para a noite (4328-31) e quando se deitam é "por reposer jusc' au demain" (4311). A 
recuperação do desejo é causada por um gesto involuntário, descrito por meio da aequivocatium que 
acentua o valor sexual do anel: durante um picnic junto a uma fonte, Aélis toca na bolsa, que estava 




húmida, e sente o anel que estava lá dentro (4472-77), lembrando-se então de que o queria dar a 
Guillaume. "Par cest anel qui ml't est gens/vos doins je mon cors et m' amor" (4482-9).  
 Já vimos que Guillaume esquece o anel de Aélis em prol da imagem onde se vê igual a ela, 
indiferente ao seu desejo: imagem intacta de/para um corpo in-tacto.Estilhaço do corpo feminino que 
Guillaume não assimila, o anel é o resto que faz a diferença sexual, que mancha a transparência da 
imagem e entrava a comunicação entre Um e Outro. Guillaume não foi capaz de compreender o sentido 
do anel enquanto mensagem feminina, ou seja, o seu surplus de sens. O anel é pois a margem de não-
sentido que impossibilita a redução do Outro sexo à transparência do reflexo do Eu. Ele significa o 
suplemento de gozo do Outro, o seu enigma. 
 
 4.1.2.5.3. a rosa de Lienor 
 
 A conjointure de Dôle 142  amalgama o tema rudeliano da amada nunca vista com a matéria do 
conto da gageure, predisposta, aliás, a tal combinação (Paris1903:487-7; Zink1979:66). A segunda parte 
do romance é marcada pela introdução do enredo da aposta, que não é enunciada como tal, mas cuja 
tensão está presente. A primeira parte é uma amplificação - a que se chamou lírica (Carmona1988) - do 
tema fundamental da fin' amor : o da mulher audializada. Creio que Jean Renart submete o tema lírico da 
amada nunca vista a uma configuração idílica onde ele é bem menos uma perda do que uma plenitude, a 
da indiferença sexual. 
 Tal configuração idílica do tema da mulher audializada passa aqui por um jogo do perto-longe 
com os géneros. Conrad apaixona-se por Liénor ao ouvir falar dela. Ou mais exactamente, ao ouvir falar 
dele: ele, o casal-modelo, anónimo, a que Guillaume e Lienor dão um rosto e um nome. A fable de 
Jouglet é menos uma narrativa no sentido moderno do termo do que uma descriptio que procede por 
invenção tópica:"persons and their actions are set forth according to an exemplary model as perceived 
and reconstituted in the artist's mind" (Kelly1992:50). Jouglet descreve o casal ideal, sendo ele o modelo 
                                                 
142 Ou será mais apropriado falar, seguindo o que diz Zink da escrita de Renart (Zink1979:67,119,121-3) de desjointure ou 




de todas as qualidades viris e ela o modelo de todas as qualidades femininas: um é a imagem 
perfeitamente adequada do outro, o seu complemento. Zink refere que a própria descrição da dama é uma 
"synthèse exemplaire de toutes les descriptions, toujours semblables, de la beauté féminine qu' offre la 
littérature du temps" (Zink1979:33), ou seja, uma descrição-modelo que se atém "a uma abstracta e 
indeterminada qualificação estética" (Tavani citado in Diogo1992:272). O mesmo, aliás, se dirá da 
descrição do cavaleiro-modelo. Ao contrário do que tem sido assumido pelos estudiosos de Dôle desde 
Lecoy, não creio que esta descrição faça referência ao casal do Lai de l' Ombre, nem a qualquer outro 
casal de qualquer texto particular. O casal ideal descrito por Jouglet é apenas o arquétipo de todas as 
histórias de amor a inventar. Ele corresponde àquilo que as Artes Poéticas de Mathieu de Vendôme e de 
Geoffroy de Vinsauf designam como concepção mental ou arquetípica, o tema que vai ser expandido em 
matéria mais complexa e elaborada  (Kelly1992:38-9,43). "Within such temporal and topographic 
sequences the author's conception of the work stamps the materia as figura or representation of the 
conceptual model"(Kelly1992:44). A fable de Jouglet descreve, a meu ver, as duas fases principais da 
inventio: o status archetypus - o casal ideal anónimo - e a figura - o casal que realiza, ou informa 
(idem:50), o modelo exemplar. 
 Na passagem do arquétipo à figura, há porém um desajustamento importante a assinalar: 
enquanto que os elementos do casal anónimo são amantes, Guillaume e Liénor são irmãos. Esta 
modificação é certamente um modo de significar a oscilação do amor idílico entre a dimensão sororal e a 
dimensão sexual. M. Zink sugere que esta modificação é necessária à intervenção do desejo de Conrad, 
ou melhor, à sua legitimação. Ao apaixonar-se por Lienor "par oïr dire", Conrad separa os irmãos, 
fazendo dela o objecto de um amor de lonh, e dele o objecto de um amor idílico, fazendo do feminino 
uma ausência e do masculino uma presença. Conrad deseja ardentemente ver, não Lienor, mas Guillaume 
(978-9) e manda-o apresentar-se na corte, onde lhe faz a corte (Krueger1989:36) ao nome da irmã. 
Guillaume torna visível a perfeita adequação do nome ao ideal feminino. Ouvindo a descrição que dela 
faz Nicole, diz Conrad: 
 
  Ne fet pas a son biau non honte, 
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  a ce que voi, fet l' emperere. 
  Et que me diz tu de son frere? 
  Mout le verroie volentiers. (1421-4) 
 
 Tem sido notado pelos estudiosos que as descrições de Lienor, reduzindo-a à voz e à luz que 
emana dos seus cabelos, a descorporalizam (Zink1979:36;Jung1980:38;Rey-Flaud1983:79).Lienor, como 
a dama-modelo da descrição de Jouglet, não tem imagem.  Em vez de um corpo para ver, um nome para 
ouvir, pelo qual Conrad se apaixona: "Amors l' acuit d' une estencele/de cel biau non mout pres del cuer" 
(793-4).Lienor é uma donzela, mas os homens fazem-na dama, imaginam-na dama, sonham-na dama - e 
para tal servem-se das suas canções, da sua poesia143. Conrad ama Lienor como uma mulher inacessível, 
objecto do melancólico penser. É Conrad que o diz: 
 
  "En mon roiaume n' en m' onor 
  n' afferroit pas q' el fust m' amie. 
  Mes por ce qu' el n' i porroit mie 
  avenir, i voel ge penser." (833-6) 
 
 É Conrad que o canta, citando Gace Brûlé: 
 
  "Et por ce chant, que nel puis oublier, 
  la bon' amor dont Dex joie me doigne, 
  car de li sont et vienent mi penser" (850-2) 
  
 Em The song in the story, M. Boulton defende que os fragmentos líricos cantados por Conrad 
não são a expressão directa e literal da emoção ou do estado de espírito do seu performer. De uma 
                                                 
143  Boulton fala de uma poética de contraste entre os registos lírico e narrativo neste romance, notando o quanto as cansos de 
Conrad são deslocadas pois lienor não é uma dama (cf.Boulton1993:288). Uma das funções das inserções líricas, quanto a mim, é a 




maneira geral há uma inadequação ou, como diria Zink, um deslize ou uma esquiva (Zink1979:119-23) 
entre o conteúdo da inserção lírica e o seu contexto narrativo. Tal inadequação tem uma função de 
antecipação e/ou um efeito irónico que se prende finalmente com o desfazamento existente entre o ideal 
cortês cantado e a sua realização vivencial (Boulton1993:35,87).  Assim, Boulton considera que a estrofe 
parcialmente citada acima, embora nada tenha a ver com a situação de Conrad, revela mesmo assim o 
modelo literário a que ele deseja conformar-se (idem:27). Parece-me discutível a ideia de que a estrofe 
nada tem a ver com o enamoramento de Conrad. Creio até que há uma forte afinidade entre o penser de 
Lienor audializada e o penser dessa entidade abstracta designada como bon'amor na inserção lírica144 . 
A atitude de fin' amant, que seria, segundo Boulton, da ordem do ideal e da ficção, não é estranha à 
realidade do enamoramento de Conrad. Aliás, neste romance, e a crítica recente bem o tem defendido 
(Zink1979:26,32-3, Jung1980:35-9, Lacy1981:780-3, Looze1991), é impossível distrinçar a ficção e a 
realidade. 
 A relação especular envolve não um elemento masculino e um feminino, como em L'escoufle, 
mas os dois homens, e assenta na subtracção do corpo de Liénor aos olhares viris.Torná-lo invisível para 
os outros homens é garantir a sua virgindade, condição para uma futura aliança matrimonial negociada 
por Guillaume e Conrad. Liénor permanecerá na clausura lírica da casa-forte (plessié), como um tesouro 
(1115) res-guardado dos olhares masculinos: "que nuls hom ne la puet veoir/puis que ses freres n' est 
çaienz" (3328-9), dirá a mãe ao senescal.Invoco, mais uma vez, a tese de Bloch sobre a lógica da 
virgindade que subjaz ao amor cortês e à sua dimensão fortemente misógina(Bloch1990a).O "conto da 
gageure" presta-se excelentemente a esta problemática. Lienor só sairá da clausura lírica para passar à 
acção diegética quando a crise puser em causa a sua virgindade. Até lá é o irmão que a representa aos 
olhos do imperador, respondendo plenamente ao seu desejo. Creio que a relação que se estabelece entre 
Guillaume e Lienor reproduz a que existia, na ficção de Jouglet, entre o casal-arquétipo e o casal-figura.A 
elegância de Guillaume (na qual o narrador insiste obsessivamente:1530-2,1574-7,2490-507,2538-9,etc), 
que mais não faz do que se dar em espectáculo, dá a ver ao imperador, e garante-lhe, a virgindade de 
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Lienor. Guillaume dá uma figura ao ideal que Conrad ama no nome de Lienor. Nicole, que teve o 
previlégio de ver Liénor, descreve, dela, a voz, enquanto que, de Guillaume, traça um preciso retrato 
(Zink1979:36). Guillaume apresenta a Conrad um corpo polido ("doler" significa 
polir:Dragonetti1987:158) na sua exemplaridade virginal (expressão a ler como "exemplo concreto, 
visível, da virgindade da irmã", e como "modelo original, ideal")145 . É nele que o imperador se reflecte 
idealmente, como no elmo que lhe dá:"chascuns qui l' esgarde s' i mire/ausi com en un mireor" (1688-
9).Na transparência do elmo encontram-se os olhares de Conrad e Guillaume, olhares que atravessam 
opacidades e vêem (n)o interior:Guillaume isola-se da tagarelice colectiva e pensa no elmo que deverá 
honrar no torneio e "l' emperere, qui mout l' amot,/le resgarde, s' aperçoit bien/qu' il entendoit a autre 
rien" (1732-4).  Conrad prescinde do corpo de Lienor, e deseja apenas o seu nome que a presença 
imprescindível de Guillaume articula: "-Dites moi coment ele a non"(2994).Prescindência do objecto e 
especularidade caracterizam a situação de auto-suficiência narcísica."Así se explica que la pulsión sea 
autoerótica y pueda bastarse con un fantasma. Claro que lo irreal del fantasma no le quita su materialidad, 
eso que con Lacan llamamos lalengua. Y esta prescindencia del objeto real ajeno es possibilitada por el 
símbolo, fundamento y sustancia del (auto)erotismo" (Braunstein1983:40). 
 Entre Conrad e Guillaume estabelece-se assim uma relação idílica - não imune a suspeitas de 
homossexualidade sempre ditas em equívoco (v.infra,6.3.2.3.). Os signos de amor viril são vários: a troca 
de cintos, semelhante à troca de anéis como dons de amor, o "penon des armes le roi" (2605) que 
Guillaume usa no torneio. Trata-se de um idílio homossocial. Esta noção, forjada por Kosofsky 
Sedgwick, refere-se a todo o tipo de relações entre homens (que não tem de ser de ordem sexual) e aplica-
se aos modos como os homens usam as suas relações emocionais e sexuais com mulheres, e os textos 
sobre essas relações, para estabelecerem laços entre si (Gaunt1992:21). Esta noção tem, a meu ver, o 
mérito de precisar a homossexualidade latente que, de acordo com medievalistas como Duby e 
Marchello-Nizia, cimenta as relações sociais, com especial incidência as relações entre sénior e jovem, 
através da dama (Marcello-Nizia1981:979-80;Duby1990:82.  Marcello-Nizia fala de "un amour 
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homosexuel, ou tout au moins une relation de séduction réciproque instaurée entre le seigneur et le jeune" 
(Marchello-Nizia1981:980). A relação homossocial prende-se com a "sedução recíproca" e a sua forma 
idílica, neste romance, é a da coincidência especular entre Conrad e Guillaume através do non de Lienor, 
isto é, o seu nome como significante da sua virgindade, como non do/ao seu corpo. É sobre a exclusão ou 
negação do corpo feminino que se firma a aliança homossocial de Conrad e Guillaume, quando este dá 
àquele a irmã em casamento.A mulher assim trocada - e que a troca dos cintos entre os dois homens 
simboliza - é uma pura ausência, um significante que circula no discurso, completamente desfazado do 
referente: um non virgem que é o non do referente. 
 Esta relação homossocial vive, pois, da eliminação da diferença sexual que o corpo de Liénor 
representa.A invisibilidade e a consequente inviabilidade do corpo feminino, do seu surplus, são a 
condição do ideal da indiferença sexual, da transparência dos dois homens um ao outro, assim como de 
uma estética baseada na adequação exemplar da figura ao arquétipo146. 
   A crise que bi-parte do romance põe em causa, com a virgindade de Lienor, a relação especular 
homossocial e o ideal estético que lhe subjaz. O que quebra o Um é a discursivização, pela mãe que não 
sabe o que diz - "chetive vielle hors dou sens"(v.3378) -, do que até ali tinha sido silenciado: a rosa 
vermelha que a donzela tem na coxa branca.Uma marca de nascença inscrita no corpo de Lienor - um 
surplus diferindo a beleza exterior da donzela do seu "interior" maculado de um mehaig(3552) que a 
torna imprópria para casar com o imperador.Surplus puramente verbal: para provar que a violou, o 
senescal mais não faz do que repetir a descrição materna da maravilha da donzela: como acontece nos 
contos da aposta, o pretenso sedutor não viu a mulher que diz ter seduzido. A estratégia do senescal tem 
por base o mesmo princípio do amor de Conrad: o oïr dire . Estratégia misógina que diz o avesso da 
mulher audializada: "la vils bordeliere" (3809). Ela mostra o logro do ideal do signo próprio, tão puro e 
tão virgem que, perdendo de vista o referente, acaba por perder a sua suposta propriedade. É, pois, a 
linguagem que viola o ideal da virgindade ou a virgindade ideal. 
                                                 
146 E que é mais a de Jouglet do que a de Renart que parece ser mais da ordem da disjuntura, da inadequação, do contraste 




 Segredo feminino posto a circular no discurso por lapso, isto é, porque-tinha-de-ser, a rosa 
prende-se com "l' énigme fondamentale et médusante que lui [ao homem] pose la femme" (Rey-
Flaud1983:83).A rosa é a marca da diferença sexual que rompe o ideal idílico e des-mancha a bela e 
transparente unidade homossocial assente no non do/ao corpo feminino. Ao ser dita, a maravilha de 
Lienor desonra Guillaume, obscurece o seu brilho espectacular e quebra o poder narcísico de Conrad 
(Rey-Flaud1983:100-1). 
 A metáfora floral, frequentemente inscrita nos nomes femininos, é também uma metáfora da 
menstruação, tabu por excelência do Outro sexo: "femmes en leurs fleurs" (Jacquart & 
Thomasset1985:98). Por este desvio estetizante, Dôle e Violette reencontram aquilo que noutros romances 
é representado pelos corpos melusinianos (Clier-Colombani1991:167-9)147 : a construção misógina da 
menstruação. Sintoma da voracidade do desejo feminino, do gozo excessivo que queima ou envenena o 
homem (Jacquart & Thomasset1985:102-3), ela é o período de expurgação de restos (idem:100), "useless 
matter that has failed to received its form"  (Wood1981:715), durante o qual a mulher é venenosa, impura 
ao mais alto grau148 .  Mas a rosa não é só uma metáfora do segredo do Outro sexo. Ela é sobretudo 
uma metonímia, (Zink1979:73), um significante lateral da/à vagina, aquelo lugar do corpo que é 
impossível nomear (idem:79; também 67) e que assim se diz por desvio retórico. A rosa abre um sulco no 
corpo feminino, inscreve um bordo no que era suposto ser a polidez virginal de um corpo que era um non. 
Ela é "ce bref blason de son corps" (Zink1979.54). A rosa retoriciza e esteticiza o corpo de Lienor e, por 
aí, tem a mesma função das peças líricas inseridas na narrativa como bordos (Carmona1988:120) e 
bordados - "et brodez, par lieus, de biaus vers"(14); aliás, bordar e cantar são as actividades a que Lienor 
e a mãe se entregam no plessié. A lírica, nos seus dois registos cortês e popularizante, é a matéria de Dôle 
(Zink1979:29-30).A rosa é uma marca de nascença. Ambas significam qua a origem é já ("toujours déjà") 
um surplus, um bordo que é um bordado, uma marca lateral e literária. Ambas são um segredo: lugar do 
                                                 
147 "La vieus, la jaianz, la jaieus" (3807), vocifera o sobrinho de Guillaume."Vieus" significa vil, abjecta; "jaieus" - cuja extrema 
proximidade fonética com "joieus" se presta bem ao equívoco - significa prostituta. Curioso é o termo "jaianz", pois mesmo que 
não passe de um "doublet de jaieus"(Lecoy1979:216), ele não deixa de significar "gigante", evocando assim um corpo monstruoso 
e absorvente. 
 
148  Lendo Gaignebet e Jacquart et Thomasset damo-nos conta da convergência do imaginário folclórico e dos textos médicos e 




segredo do romance (Dragonetti1987:164), aquilo que na mulher não pode ser visto mas apenas 
significado como excessivo, inapropriável, incognoscível (Rey-Flaud1983:80,83,102). Daí a equiparação 
do romance - Roman de la Rose - e da donzela - "je sui la pucele a la rose"(5040).Corpo feminino e 
escrita romanesca são assim assimilados como lugar do surplus - de um resto de que o ideal estético-
sexual de Conrad e Guillaume nada queria saber. Carmona nota a parcialidade do título Roman de la rose 
que apenas diz respeito à segunda parte (Carmona1988:105), onde o lirismo da primeira se esbate um 
tudo-nada em proveito da narrativa (idem:144).De facto, a rosa, introduzindo o enredo da aposta, 
perturba o estatismo lírico-idílico da primeira parte. É então que alguma coisa acontece, nomeadamente a 
passagem de Lienor à acção, onde deixa de ser (apenas) significante para ser produtora de significantes 
(Krueger1989:41).Esta activação da personagem feminina corresponde à intra-diegização de temas da 
chanson de toile coincidentes com o enredo da aposta e que se prendem com a iniciativa feminina para 
salvar a reputação (Huot1987:114).Suponho que o título parcial aponta de facto para a perturbação do 
romance lírico-idílico pela irrupção do surplus feminino. Ele aponta também para um outro nome 
insuficiente: o de Lienor que deixou de ser um significante que substituia plenamente um corpo invisível. 
 
 4.1.2.5.4. a violeta de Oriaut 
 
 De Dôle, o Roman de la Violette  de Gerbert de Montreuil retoma a matéria da gageure, agora 
explicitamente enunciada, tal como no Roman du comte de Poitiers (Paris1903:535; Krueger1989:29-30) 
bem como o título, aludindo à marca numa parte eroticamente valorizada do corpo feminino, desta vez o 
seio, e a técnica das inserções líricas149. Junta-se à primeira matéria, ainda que o autor implícito o 
negue(34-5), a matéria arturiana: a intertextualidade com Yvain , sobretudo a partir da fase pós-filtro da 
queste do herói, foi posta em relevo por Keller (1990).Mas o próprio enredo da aposta está amalgamado 
com matéria melusiniana, cristalizada no motivo do banho espiado de Oriaut (Clier-Colombani1991).  
                                                 
149 Ainda que estas não tenham sobre a linearidade narrativa o efeito fragmentário e dilatório que, segundo Carmona, faz do 




 Clier-Colombani aproxima o comportamento de Gérard do de Graelent, revelando à corte que 
conhece uma mulher mais bela do que a raínha (idem:167).Decerto ambos desejam ver-se reconhecidos 
pelo Outro como o melhor cavaleiro e, para tal, afirmam a beleza superior da amada. O discurso de 
Gérard glosa o mote de Graelent: a afirmação da beleza superlativa da sua amiga abre (207-8) e fecha 
liricamente (238) o seu discurso. Glosa que é também a da lírica cortês: a enumeração das qualidades da 
Dama ausente. Mas em vez do discurso do fin' amant que ama sem ser correspondido, Gérard, 
distinguindo-se destes explicitamente(225-30), insiste na fidelidade da sua amiga: 
 
  Que plus m' aimme que nule rien 
  cele de cui me sui vantés, 
  qui tant a sens et loiautés. (231-3) 
 
 O que ressalta no discurso de Gérard é a sua certeza quanto ao seu amor perfeitamente 
correspondido: Oriaut é um objecto infalivelmente apropriado. Certeza - "pour voir" (229)- que ele 
contrapõe à dúvida do outro "ki ne set se on l' aimme point" (218) e que assim anda à deriva sem ter 
mastro nem leme (223-4). Metáforas fálicas (v.n.189) que dizem o suposto poder do homem sobre o 
corpo feminino.Gérard é depositário de um saber exclusivo, Gérard não tem sombra de dúvida: Oriaut 
não é, para ele, o Outro sexo, mas a imagem espe(cta)cular de si mesmo, con-firmante da coesão e do 
brilho do seu ideal de mastro-macho. O panegírio enunciado por Gérard revela, porém, que só por si a 
imagem não é suficiente, ou não seria preciso dizê-la à corte.Ao afirmar a sua certeza sobre a mulher, 
Gérard pede o assentimento do Outro para o seu ideal. Pedido que significa que o mastro da sua certeza 
vacila afinal, e que a imagem só "pega" à custa da imputação ao Outro do (seu) não-saber àcerca da 
mulher.O que faz desse pedido também um desafio ("je m' os tres bien aatir", diz ele) a que o Outro, na 
personagem de Lisiart, responderá com a aposta. 
 Algo há no discurso de Gérard, que pretende dizer um amor completo, que não é dito. Esse resto 
silenciado é o segredo do corpo de Oriaut: a violeta que ela tem no seio direito. Como a rosa de Liénor, a 
violeta de Oriaut tem de permanecer fora do discurso. Só assim é possível guardar (re-garder) o seu corpo 
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como um espectáculo exclusivo para o olhar de Gérard, excluindo por completo o olhar do Outro (a este 
respeito creio que o voyeurisme do rival mais não faz do que explicitar a pretensão do amante de ser o 
único a ver e a saber).A fidelidade de Oriaut assenta, pois, na subtração da violeta ao simbólico (à 
linguagem e ao olhar do Outro): 
 
  "Maistre, fait elle, bien sachiés, 
  que par le defois mon ami 
  le fai, que j' ai sour moi un saing 
  que jou a nul homme n' ensaing, 
  ne nus nel set, fors mes amis, 
  que teus couvens a vers moi mis 
  qu' il dist, quant autres le sara, 
  que ses bons de moi fais ara; 
  dont seroie de lui partie; 
  ensi m' a fait ceste partie" (595-605) 
 
 Só nesta base Gérard pode ser visto e reconhecido pelo Outro como Um-Uno-Único. Mas essa 
base é insustentável porque um tal reconhecimento suporia uma relação transparente entre Um e Outro, 
i.é., uma redução do Outro a Um. Ora, a violeta está lá para des-manchar essa transparência e essa 
completude. Assim que é vista e dita (sabida) pelo Outro, a violeta passa a ser a marca da diferença 
sexual, o surplus que torna o Outro sexo irredutível ao poder masculino.A aposta põe Gérard diante deste 
facto:ele não é o único a ver e a saber (sa-voir) o segredo do corpo feminino; a imagem especular é um 
logro que tapa o buraco deixado pela inacessibilidade ou opacidade do objecto.Não é certamente por 
acaso que mireoir significa buraco, no momento em que Grondée faz na parede um buraco por onde ela e 
depois Lisiart espreitarão a nudez de Oriaut: 
 
  L' aisié, qu' ele a veü entier, 
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  a lués perchié d' un percheoir; 
  par la fera son mireoir 
  a sa demoisiele esgarder(637-40). 
 
 "L' aisié" - lugar de prazer, lugar pleno, delimitado pela parede sem falha, encerra a nudez de 
Oriaut, prazer exclusivo de Gérard.Ao abrir uma fenda na parede, a matrona abre uma fenda na unidade 
idílica do casal.Por essa fenda entra o olhar do Outro que separa o sujeito do objecto e introduz a 
dimensão do desejo. Do outro lado do espelho-buraco, o voyeur ilude a sua falta-falha com a visão da 
violeta.Ao crer ver-ter (a-voir) tudo, o sujeito perde(-se). Não andamos longe doutras figuras de 
voyeurisme já referidas, como a de Yvain ou a de Gauvain no episódio de Gaut Destroit. 
 Ver a violeta (ou a rosa) é o mesmo que ver o sexo da mulher. Mas não se trata aqui de vagina 
dentata nem o desejo de ver se re-solve em incorporação. A flor do corpo feminino é posta a circular no 
discurso e torna-se uma figura de retórica do Outro sexo, do seu surplus ou da sua différance. O que são 
estas marcas de nascença senão um suplemento acrescentado à nudez a-significante do corpo, parergon 
inessencial, ornamento que supre à falta-falha desse corpo que não é todo porque é castrado. Ao mesmo 
tempo, o Outro sexo torna-se uma figura de retórica, encarnação da impropriedade da linguagem, do 
surplus de sens. Não é Eva lateral a Adão, visto que foi tirada do seu latus? Eva é translatio, figura e 
desvio rompendo a unidade original do Ser (Bloch1990a:289-300)150. Assim "sé-paré", é impossível ao 
corpo da mulher ser o espelho do homem. 
 A violeta é o saing (647) e a samblanche (651) da sexualidade feminina. Signo e sangue - 
sintoma menstrual. Clier-Colombani salientou tudo o que o banho de Oriaut deve ao banho melusiniano 
de purificação menstrual (Clier-Colombani1991:166-71)151.A autora põe em equivalencia Mélusine (e, 
                                                 
150  Se a menstruação e o parto doloroso punem o pecado de Eva, ou seja, o pecado de ser o Outro sexo, a forma de serpente pune 
igualmente o pecado contra o Pai: "On comprend mieux alors pourquoi (...) la fée Présine punit sa fille aînée, coupable d' un quasi-
parricide, en la transformant en serpent: la queue de serpent est le symbole de l' expiation et de la purgation du péché contre le père" 
(Clier-Colombani1991:178). 
 
151 Régnier-Bohler encarregou-se de apontar algumas diferenças significativas que dizem respeito à relação de poder entre 




pressupõe-se, a fada), as donzelas do ciclo da gageure 152 e as donzelas imersas em água gelada como 
punição da sua luxúria (idem:179). De facto, os discursos médico, folclórico, eclesiástico, assumiam 
então que a menstruação era um sintoma do alegado desejo sexual insaciável das mulheres. Desta 
assunção decorria o tabu da menstruação e as crenças que lhe estavam associadas. Para Clier-Colombani, 
as várias donzelas melusinianas separam-se do que ela considera ser a parte demoníaca e monstruosa da 
natureza feminina. A mesma ideia surge a propósito do episódio em que Gérard, preparando-se para 
matar Oriaut, se vê obrigado a combater uma serpente-dragão que aparece oportunamente:"À supposer 
que le serpent/dragon soit à interpréter comme le doublet maléfique de la belle Euriaut153, Gérard, en le 
transperçant l' a délivré de celui-ci, et donc l' a fait échapper à son mauvais destin" (idem:170).Mas afinal 
o que é essa "parte demoníaca da natureza feminina" senão a própria diferença sexual - aquilo que da 
mulher o homem ne set - e que a perspectiva misógina constrói como monstruoso e demoníaco? Julgo 
que a serpente representa sob a forma monstruosa aquilo que a violeta representa sob a forma 
estetizada.Ao cortar ao meio o coração da serpente, Gérard divide o Todo abissal ao mesmo tempo que, 
abandonando Oriaut na floresta, renuncia ao objecto do desejo para/por não se perder. 
 
 4.1.2.5.5. o mamilo de ouro de Guinier 
 
 As afinidades da secção Caradoc da Continuation-Gauvain com o chamado ciclo da gageure  
foram apontadas por M. Szkilnik (1988:283), R. Krueger (1989:24-5) e S. Aronstein (1991:120): tanto a 
aposta como o teste do cor Boenet ou o do cort mantel reescrito na V.R., abalam certezas masculinas, 
lançando a suspeita sobre a sexualidade feminina vista como uma ameaça para a legitimidade da 
linhagem (Krueger1989:24-5). Se bem que a questão da sucessão patrilinear fosse premente na época, 
interrogo-me se será esse o sentido da preocupação com a castidade e/ou fidelidade feminina numa 
                                                 
152  Aparentemente só Euriaut está em condições melusinianas pois Lienor não toma banho: Harf-Lancner fez essa observação na 
recenção crítica ao livro de Clier-Colombani (CCM,36,1,1993,p.83). Mas Lienor pode ser vista também como uma donzela 
melusiniana na medida em que  toma um banho de purificação, não ela própria, mas por mediação do e delegação no senescal na 
cena da ordalia pela água gelada (v.infra,6.6.3.). 
 
153  Ao analisar narrativas hagiográficas que põem em cena o motivo do dragão morto pelo bispo, Clier-Colombani nota uma 
duplicidade e uma cumplicidade entre a personagem feminina e o dragão ctónico e aquático, encarnando ambos o paganismo e/ou a 




personagem como Gauvain, "o eterno celibatário". Tal angústia assalta-o a propósito de Ydain e o torneio 
cujo prémio é o escudo do Petit Chevalier (Continuation-Perceval) funciona como um teste à fidelidade 
da amiga. Também do Artur do lai du Cor, reescrito na secção Caradoc, se pode dizer que o que o afecta 
é menos o problema da primogenitura do que a honra viril de se (não) ver reflectido no corpo transparente 
(controlado) de Guenièvre. Acrescente-se que o adultério de Ysave não põe minimamente em causa a 
sucessão do rei Caradoc por Caradoc. Mais do que a pureza da linhagem propriamente dita, está em causa 
o ideal narcísico masculino.  Ou então, a haver aqui um problema de ordem histórico-social, ele é 
transfigurado a um nível puramente imaginário como uma questão narcísica.Afinal o que é o ideal de 
pureza da linhagem senão a projecção da imagem do pai ao longo da cadeia de primogénitos.  
 As afinidades do ramo Caradoc com o Roman de la Violette não passam despercebidas. 
Encontramos, de facto, no final do dito ramo o motivo da marca no seio que é um segredo do casal, 
associado ao banho melusiniano e ao teste de fidelidade. 
 A cura de Caradoc é um banho melusiniano, sem dúvida muito alterado. Quem se purga da 
poluição menstrual é aqui o homem. A pilosidade que o cobre e o desfigura (7793-4) é o equivalente 
masculino da menstruação (Gaignebet1985:106; v.infra,5.2.2.). Representação de um apego abjecto 
(porque sem objecto) ao corpo materno, a serpente que o desfigura, sugando-lhe o sangue, é também 
(para além das significações de enrolação e remorso) uma figura da hemorragia em que o sujeito de esvai. 
O retiro eremítico de Caradoc que se instala "ens el plus espés du bos" (7359) junto a uma fonte é 
sintomático da indisposição menstrual do Selvagem. 
 A cura de Caradoc passa pelo sacrifício da mulher que é também o sacrifício do Um: ele deve 
meter-se numa bacia cheia de vinagre, ela numa bacia cheia de leite. Ela é Guinier, a donzela que é do 
mesmo nível social, da mesma idade, da mesma beleza que Caradoc, e que o ama "come son cors" (7600) 
- ela é igual a ele, gémea dele. Guinier tem de atraír a serpente, pondo um seio sobre o bordo da bacia 
com leite (2766-7,2828) que, note-se, é ela própria já um seio. Por outras palavras, Guinier tem de atraír a 
libido de Caradoc, enrolada sobre si mesma num gozo entrópico, para o seio-objecto parcial da outra 
mulher (a mulher que difere da Mãe; a cura/purga identifica-se com a transformação da pulsão sem 
objecto em pulsão parcial).Ao morder e cortar o mamilo de Guinier, a serpente, que logo é também ela 
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fraccionada, mutila o corpo feminino, sexiona-o, mutilando assim o Um. Incompletos e desiguais, 
Caradoc e Guinier casam. A falta fica inscrita, nele, no corpo e no nome  - Caradoc Briebras (8001-2)-, 
nela, apenas no corpo. 
 Tanto C. Gaignebet como F. Clier-Colombani se referem à ambivalência dos seios mordidos, 
sangrentos ou cheios de leite (Gaignebet1985:139; Clier-Colombani1991:103).A mulher banhando-se 
numa bacia e/ou com uma ou duas serpentes que lhe mordem os seios é uma representação folclórica 
ligada à festa da Purificação da Virgem Maria (2 de fevereiro) e, como tal, fazendo parte do imaginário 
melusiniano (Gaignebet1985:138-9). C. Gaignebet nota que as festas de santa Ágata (5 de fevereiro), 
padroeira das mulheres que amamentam, e de Nossa-Senhora do Leite (2 de fevereiro) estão bem 
próximas da do banho de Verónica, personificação cristã de Mélusine que protege as mulheres da 
disfunções menstruais (idem:107).Mais ainda, "la femme qui allaite deux serpents est, à l' époque 
caronlingienne, l' image allégorique traditionnelle de la Terre nourricière (...). Dans l' art roman et 
gothique, cette Terre prend place dans la série allégorique des péchés capitaux et deviendra la Luxure 
(idem:139). Clier-Colombani fala da "sirène tétée ou mordue par des serpents" que é a imagem do pecado 
da carne mas também uma mulher que amamenta: "c' est plus un allaitement qu' un supplice" (Clier-
Colombani1991:103). 
 Julgo que Guinier participa desta ambivalência. O seu seio sensualmente oferecido (7901-
2,7911,7915-7), depois cruelmente mutilado, prende-se com o surplus do corpo e da sexualidade 
feminina que é preciso reduzir, sacrificar, purificar, para que esse corpo e essa sexualidade deixe de ser 
serpentina, materna, luxuriosa, abjecta. O corpo de Guinier perde um pouco da sua carne, apresentando 
uma brecha numa das suas partes mais eroticamente valorizadas. Só assim se pode substituir, enquanto 
objecto parcial - dir-se-ia aliás que o corpo de Guinier, contido na bacia-mama (7935-7), é reduzido ao 
seio -, ao corpo enrolante da Mãe-serpente154 e conjugalizar-se com o de Caradoc.   
 O mamilo de ouro serve para fechar o corpo de Guinier cuja abertura falha a completude do 
casal. Ele permite a Caradoc superar o sentimento de culpa que aflige a sua relação conjugal: sob um 
                                                 
154  A relação Ysave-Guinier tem sido interpretada como repetindo a de Eva-Maria:Brodman1991:478; Rossi1980; mas parece ser 




carvalho onde se refugiou da tempestade, Caradoc pensa no mamilo que falta. Falta que é ferida no corpo, 
ferida narcísica. E quando chega ao castelo maravilhoso de Aalardin, uma donzela atira-lhe à cara com a 
sua culpa, perguntando-lhe pelo seio de Guinier e acrescentando logo a seguir: "Por vos en perdi un petit" 
(8381).O ouro para completar o mamilo é-lhe fornecido por Aalardin du Lac, cuja imagem feérica e 
primaveril Caradoc perseguiu no meio de raios e trovões (8255).A perseguição da imagem é 
impulsionada pelo desejo de completude que Aalardin permitirá a Caradoc realizar maravilhosamente, ou 
seja, excessivamente.Aalardin dá-lhe um escudo cuja bocle, a parte central e ligeiramente côncava do 
escudo, é de um ouro que se liga à carne numa prótese perfeita (8431-3).A semelhança formal entre o 
escudo e o seio é explicitada quando Caradoc pede à mulher que lhe mostre o seio que perdeu le pomelet 
(8454) para o reconstituir com o ouro: "le pomel de la bocle prist/molt soavet isnel l' assist/sor la plaie 
sans plus atendre" (8459-61).E o ouro junta-se infalivelmente à carne (8463). 
 O mamilo de ouro, suprindo a uma falta, é um suplemento, um parergon (Gui(g)nier significa 
maquilhar, "farder", "parer"). Mas a sua ligação perfeita à carne tende a suprimir a sua qualidade de 
acessório e de ornamento - de surplus. A carne de Guinier não é só marcada e suplementada pelo ouro, 
ela é (como) ouro. Mais do que uma estetização do corpo feminino, haveria aqui uma ouriverização, um 
trabalho de joalharia que fecha, metaliza e insensibiliza o corpo de Guinier - que o transforma em jóia 
(Szkilnik1988:282,n.17). Assim, este corpo é (re)feito escudo - escudo intacto e transparente como é o do 
Petit Chevalier, insígnia da honra do homem que se revê nele como num espelho. 
 É aqui que o mamilo de ouro se torna, como a violeta de Oriaut, um segredo do casal e um 
modo, para Caradoc, de controlar a fidelidade, logo a sexualidade, de Guinier: enquanto ninguém souber 
do mamilo de ouro, Caradoc tem a certeza que Guinier não ousará nenhum mesfait (8471). Mas para tal, 
ela ligará o peito como se este continuasse mutilado - a prótese é, afinal, ferida. E Caradoc será a única 
pessoa que poderá desfazer as ligaduras (8482) "par grant amour et par deduit" (8488). "La guérison du 
sein de Guinier, loin de clore l' épisode du serpent, offre la possibilité de nouveaux malheurs et donc d' 
une continuation", escreve M. Szkilnik (1988:284).O episódio do Cor155  dá a ver a falha que subsiste no 
casal. Ele testemunha que a relação sexual é impossível (3159-66,3177). Decerto, o teste do Cor prova a 
                                                 
155 O teste do cor consiste no seguinte: aquele que conseguir beber o vinho nele contido sem entornar, prova a fidelidade 
impecável da sua mulher ou amiga; este teste é prefigurado pelo da harpa da tenda de Aalardin (Brodman1991:476). 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 196
fidelidade exemplar de Guinier mas Caradoc duvidou dela por um momento (3226-8). Mais ainda, a 
inveja e o ódio de Guenièvre e das outras mulheres recaem sobre Guinier que se vê obrigada a deixar a 
corte enquanto que o marido fica. "Pour prix de sa fidélité, voilà Guinier séparée de Caradoc" 
(idem:idem). 
 A perfeição da prótese é afinal ilusória: a conjuntura do ouro e da carne não é mais do que uma 
ferida, disjuntura do casal. Com o de B.I., o happy end de Caradoc é certamente dos mais fracos. A 
debilidade do happy end, sempre falhado e aberto, comum a todos os ramos da Cont-G , não é certamente 
alheia ao facto de este texto se assumir como continuação (Leupin1979 e 1982). Continuação nunca 
acabada do Perceval, a Cont-G, protagonizada por essa personagem que encarna a escrita romanesca, é 







4.2. melancólicos e selvagens 
 
 
 4.2.1.imagem e melancolia 
 
 A perda do Objecto absoluto implica a perda ou a perdição do sujeito cuja identidade se afunda 
em modos de negação da perda. A melancolia, que apresenta diferentes graus e formas, tematiza a 
negação da perda. A melancolia é um tema preferencial na Idade Média e encontra-se tratada e 
dramatizada nos discursos folclórico, médico, místico e literário (com especial relevo para a tradição 
ovidiana do topos da doença de amor) que cruzam as respectivas tópicas (Wack1990:15-30), sem 




 A melancolia tem com a imagem uma relação de primeiro plano.  Como disse antes, os 
médicos dão grande importância à imagem na doença do amor e na melancolia (v.supra,1.5.1.), duas 
doenças que, não sendo identificáveis, apresentam, ao nível das causas, dos sintomas e das terapias, 
consideráveis afinidades e semelhanças (Wack1990:6,10,13,35,56,101; Jacquart & 
Thomasset1985:117). Gérard de Solo atribui a causa e o desenvolvimento do amor hereos à imagem 
fortemente imprimida na imaginação e no pensamento do doente (Jacquart1984:97). Gérard de Berry 
explica o amor hereos como um erro da faculdade estimativa que se traduz na sobre-estimação ou 
idealização da mulher amada, imobilizando as faculdades mentais do amante fixadas à imagem 
(Wack1990:56-8). A maior parte dos médicos descrevem assim o mecanismo que produz a doença: "à 
la vue de l' être aimable, les esprits vitaux s' enflamment, tourbillonent et confondent le jugement, 
lorsqu' il parvient dans le ventricule médian du cerveau; par voisinage, ils dessèchent aussi le ventricule 
antérieur156, ce qui entraîne la fixation des impressions perçues et l' obsession" (Jacquart & 
Thomasset1985:117). Mas uma frase de Bernard Gordon, médico de Montpellier nos fins do século 
XIII, deixa supôr que a fixação do olhar à imagem, a sua dimensão obsessiva se reverte no seu 
contrário: a imagem da ausência ou a ausência de imagem. Escreve ele que a imagem impede "l' 
amoureux de se nourrir et de boire ainsi que de penser, se souvenir, imaginer et dormir" (in 
Roubaud1986:84; grifos meus).A imagem única e totalizante absorve os modos de representação.A 
multiplicidade de objectos, entre os quais o olhar pulsa e erra, é subsumida na imagem fixa que dá a ver 
o vazio. 
 Penso que a imagem tem um estatuto oscilante a que não é provavelmente alheia a graduação 
da melancolia. A imagem oscila  entre representação do objecto e abolição dessa representação (como 
no esquecimento de Yvain). Ao contrário do que alguns autores defendem (Agamben1981, 
Walter1990:231-4, Amaral1992:132) parece-me que o sintoma melancólico mais importante, mais 
forte, é justamente a imagem do objecto amado como perda, vazio, ou seja, a perda da imagem do 
objecto amado (Roubaud1986:67-8). No Roman de la Violette, Gérard de Nevers, que perdeu Oriaut e 
erra à sua procura sem encontrar dela indício algum, sucumbe a um "mals ki au lit l' acoucha" (2267). 
                                                 




Como Yvain, Gérard esquece tudo: "Tous s' oublie, tous se despoire" (2276),"ubliiés s' est et desseüs" 
(2282), "de nule rien ne se ramenbre,/s' amie et lui meïsme oublie" (2285-6).A representação do Outro, 
do Eu e do objecto apaga-se da mente do herói. E é este vazio, este irrepresentável, que o vai 
"comendo", que o vai "apagando": o doente deixa de comer e de beber, emagrece e empalidece (2273-
4,2283-4), desinteressa-se do mundo (2277-8) que o não reconhece (2280-1)157. 
 
 4.2.2.os loucos de amor: voracidade melancólica e negação    da perda 
 
 A perda da memória de Gérard de Nevers está longe, porém, da desumanização doutros 
heróis como Yvain, Fergus ou Partonopeu: a sua doença de amor não é loucura de amor ou é uma 
loucura passiva (Gerard fica acamado), não a loucura activa dos selvagens. Para Gérard, a melancolia 
funciona como um muro que protege da loucura. Mas para os selvagens, esse muro é o último 
(Kristeva1987:53).  
 Depois de ter sido rejeitado ("re-jeté"), Yvain foge do olhar do Outro, foge do mundo para se 
perder no imundo.A vida selvagem que adopta a partir daí, atira-o para um tipo de relação com as coisas 
que não deixa espaço para a mediatez do olhar. Assim, a nudez, a perda da linguagem, a predação, a 
ingestão de carne crua - práticas pré-humanas que mostram que o imundo, perda da memória do mundo 
(2824-5), suprime a distância entre sujeito e objecto. Até reaparecer o olhar do Outro, i.e., do eremita 
(2834), que o introduz num sistema de troca, Yvain vive num mundo tão vazio de falta, tão nu de limite, 
que não deixa lugar para qualquer perda, logo para qualquer resto: o imundo não é residual, não é 
pulsional, nele não há objectos, nem olhar, nem imagem, apenas a presença crua e devorante da carne a 
devorar: 
 
  Les bestes par le bois agueite, 
  si les ocit; et se manjue 
                                                 
157 A melancolia do herói é figurada em mise en abîme na chanson de toile cantada por Marote; a personagem da chanson, que se 
chama Eurïaus (nome que tem efeito terapêutico), apresenta os sintomas da doença do amor: perda do apetite e do sono, auto-




  la venison trestote crue. (2826-8) 
 
 A selvajaria de Yvain é "rage et melencolie" (3001). Põe-se assim o problema da relação 
entre o selvagem e a melancolia, e a sua variante "doença do amor". Os médicos medievais, que 
consideram que a doença do amor afecta principalmente o cérebro (ainda que estivesse em aberto o 
debate sobre a questão de saber qual o órgão mais afectado), falam de loucura e de mania 
(Roubaud,1986:85; Agamben,1981:187) mas não de comportamentos bestiais como os de Yvain. O 
Selvagem é uma figura folclórica (Gaignebet, Walter) que os autores medievais encontraram na materia 
das suas obras e um dos elementos que torna o discurso literário irredutível ao discurso médico 
(Hawkins1992:37)158: se todo o selvagem é melancólico (Walter1989:535-41), o contrário não é 
verdade (assim, Gérard ou Florimont). Penso que o selvagem pode ser considerado como a 
materialização ou exteriorização da voracidade melancólica que traduz uma in-tragação por dentro. O 
definhamento de Gérard de Nevers é o efeito da consumação do sujeito pelo vazio interno (o 
esquecimento).A selvajaria mostra essa in-tragação interna ou interior sob a forma da voracidade. Não 
a pulsão oral, porque a pulsão tem objectos parciais, mas a oralidade plena, sem objecto 
(Kristeva1980:56). Veja-se Yvain. É como se o vazio de imagem tivesse como avesso a voracidade da 
carne crua (tendo o genitivo os sentidos subjectivo e objectivo).Não é o esquecimento uma maneira, 
para o apaixonado, de se manter incorporado à Dama da Fonte ? A carne que (o) come é outra maneira 
de se (re)incorporar a esse lugar imenso, absoluto: a Coisa materna. A "fains desatranpree et desconfite" 
(2851) é à (falta de) medida do seu amor159. 
 A perda da representação, a abolição da imagem e do significante, é, como Julia Kristeva 
explica em Soleil Noir, o sintoma da recusa da perda do Objecto absoluto, da Coisa materna - cujo luto 
                                                 
158 Hawkins, notando o quão diferente é o comportamento selvagem de Yvain da descrição médica da melancolia, defende que a 
loucura de Yvain, apesar de ser uma forma de doença de amor, não é de ordem melancólica, mas da ordem da mania ("rage") 
(idem:381-2).Mas é o próprio narrador que classifica a loucura da personagem como "la rage et la melencolie"(3001).Além disso, 
se as descrições médicas medievais não dão conta de comportamentos como o de Yvain, a concepção psicanalítica da melancolia 
como matriz da psicose (Kristeva, Juranville) dá conta da doença do amor nas modalidades consignadas pelas tradições ovidiana, 
médica e folclórica. 
 
159 Nesse sentido, esta leitura contraria aquelas que fazem da loucura de Yvain um castigo pelo qual ele é punido por ter querido 




o deprimido não consegue fazer (Kristeva1987:53; Juranville1993:15,35,53,86)160. Kristeva afasta-se 
assim de Agamben que põe em paralelo a melancolia e a denegação da perda que suporta fetiche e 
fantasma, ou seja, o significante: "Et de même que le fétiche est tout à la fois le signe de quelque chose 
et de son absence, cette contradiction lui conférant son statut fantomatique, de même l' objet de la 
mélancolie est en même temps réel et irréel, incorporé et perdu, affirmé et nié" (Agamben1981:49). 
Para Kristeva, a melancolia é negação da denegação: o melancólico nega poder recuperar a mãe nos 
signos, o que implicaria aceitar perdê-la (Kristeva1987:55,74). Na teoria kristeviana da melancolia (que 
a define como matriz da psicose), o objecto não está ao mesmo tempo incorporado e perdido, ele é 
incorporado para não ser perdido (idem:86; Juranville1993:86sq).Logo não tem imagem. É este o 
sentido da assimilação da melancolia à manducação canibal, a que se refere Agamben, dando o exemplo 
de Saturno (Agamben1981:50). A melancolia é, pois, negação da perda, negação do objecto parcial na 
Coisa, aglutinação à Coisa a-significante e irrepresentável, que a devoração figura 
(Kristeva1987:23).Esta é a melancolia forte, ruinosa, psicótica161.   
 A progressão da crise melancólica de Fergus até à selvajaria (e é este o facto que permite 
pensar a perda de Galiene como perda do Supremo Bem) articula também a perda da imagem e a 
voracidade. Decerto a fome de Fergus é, como diz Gravdal, um elemento paródico e carnavalesco que 
transgride as normas sociais, morais e literárias do código cortês, e participa na construção do herói 
como um descendente da figura cómica do vilão na canção de gesta (Gravdal1989:31-4,40). Mas a 
fome deste cavaleiro arturiano é, no seu excesso selvagem, uma figura da voracidade 
                                                 
160  Assumo, com estas autoras, a distinção freudiana entre luto e melancolia. Freud define o trabalho de luto como um trabalho 
que mantem viva a existência psíquica do objecto perdido (Freud1968:148), ou seja, a sua imagem.A melancolia é uma "perda 
desconhecida": "Cela nous amènerait à rapporter d' une façon ou d' une autre la mélancolie à une perte de l' objet qui est soustraite 
à la conscience, à la différence du deuil dans lequel rien de ce qui concerne la personne n' est inconscient" (idem:149). Na 
melancolia Tudo é perdido: "Dans le deuil le monde est devenu pauvre et vide, dans la mélancolie c' est le moi lui-même 
(idem:150).Se, no luto, a perda diz respeito ao objecto, na melancolia ela diz respeito ao Eu (idem:152).E, finalmente, numa frase 
que escora a descrição que faço da melancolia como absorção do sujeito pelo vazio de imagem, Freud escreve: "Le complexe 
mélancolique se comporte comme une blessure ouverte attirant de toutes parts vers lui des énergies d' investissement(...) et vidant 
le moi jusqu' à l' appauvrir complètement" (idem:162). 
 
161  Aproveito para esclarecer que a distinção que faço entre uma melancolia forte, que elimina a capacidade de representação, e 
uma melancolia fraca, assente na imagem, não corresponde exactamente à distinção medieval entre a melancolia natural, 
temperamental  (a Idade Média herdou da Antiguidade a teoria dos quatro humores a que correspondem os quatro temperamentos) 
e a melancolia patológica que, segundo os autores de Saturne et la mélancolie, prevaleceu durante a Idade Média. De facto, a 
melancolia é considerada, durante este período, uma doença do foro psíquico (a loucura) e será preciso esperar pelo século XV 
para que uma nova interpretação do Problema XXX,1 do Pseudo-Aristóteles desenvolva a noção de genialidade melancólica, um 




melancólica.Constatando a ausência de Galienne, Fergus apresenta os sintomas descritos nos tratados de 
medicina: a imagem substitui o objecto ausente (2745-7) e fixa a atenção do sujeito que se alheia do que 
se passa à sua volta (2660-1); a conversa com o tio de Galienne é uma conversa de surdos(2628) e este, 
vendo-o tão mat e enclin e pensis (2662-4) classifica o seu comportamento como infantil (2762).Fergus 
parte à procura de Galienne e, de início, a sua demanda é motivada pela imagem da amada: "Fergus vai 
pensant a sa drue" (3243). Mas, após dois combates, Fergus é assaltado por uma fome tal que perde a 
imagem da amada:  
 
  or li fait li fains oublier 
  le grant cure de son penser 
  qu' il avoit vers s' amie chiere (3255-7) 
 
 O encontro providencial com os quinze ladrões que estavam a jantar é sem dúvida cómico. A 
voracidade discortês de Fergus (3304-9), mais a sua recusa do pré-pagamento (3344-9), estão na origem 
de um combate pouco cavaleiresco (a arma de Fergus é um espeto) em que a fúria do herói liquida treze 
ladrões.Depois é a perda de memória e a queda na selvajaria, e certamente aqui Guillaume le Clerc 
reescreve Yvain:  
 
  Que onques n' i manga de pain 
  de car cuite car ne l' avoit. 
  Mais quant li grant fains l' argüoit, 
  si chaçoit tant que il prendoit 
  dain u cervreul dont le mangoit 
  comme ciens la car tote crue  (3658-63) 
 
 Fergus animaliza-se: é como um cão, "maigre avoit le ciere et velu" (3664). Privado da 
imagem do objecto que suporta o desejo, ele é apenas instinto, "besoigne [qui] n' a loi" (3288). Ele é 
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apenas fome, boca, goela sem fundo - "molt estes glot", dizem-lhe os ladrões - abismo que sorve o 
vazio-pleno ou o pleno-vazio que o sorve a ele. Daí a sua desnutrição (3668-70): a voracidade 
melancólica é uma in-tragação pelo vazio interno. 
 A perda do Objecto absoluto ou, como escreve Kristeva, da Coisa materna, atira Partonopeu 
para a perdição da vida selvagem na floresta em que culmina uma profunda depressão. Durante três 
anos, Partonopeu fecha-se numa gaole, come só pão e água da fonte, não se lava nem corta as unhas e 
afirma-se perdido para a mãe (reversibilidade compensatória da perda de Melior-Mãe?). Face a este 
despojamento, "Partonopeu a confondu/tienent trestuit, et a perdu" (5383-4). 
 A voracidade melancólica de Partonopeu tem apenas uma face passiva: a sua intenção ao ir 
para a inóspita floresta da Ardena era a de se fazer devorar pelas feras.Partonopeu quer ser de novo in-
tragado na matéria, no monstro (carne crua, feras), que é o homólogo do imenso corpo feminino-
materno, para aí negar a perda. 
 A selvajaria torna Partonopeu irreconhecível (arruinando-lhe o corpo arruina-lhe a imagem). 
Quando o encontra na floresta, Urraca, a irmã de Mélior, nem consegue distinguir os traços do rosto de 
tão negro e hirsuto. A medicina medieval atribuía a pilosidade abundante à hipersecreção de bílis negra  
que é a causa do desequilíbrio humoral de tipo melancólico (Walter1988:184). Acrescente-se à sujidade 
e à pilosidade, o facto de ele não cortar as unhas (5400). Este pormenor é significativo se pensarmos 
que a medicina da época considerava que, ao contrário dos humanos que expulsam os resíduos 
corporais sob a forma de suor ou mênstruo, os animais têm-nos espalhados pelo corpo sob a forma de 
cornos, pêlos e garras (Jacquart et Thomasset1985:101). Ora, o discurso folclórico representa o homem 
selvagem como um urso ou como uma criatura cuja abundante pilosidade a assemelha a um animal 
(Gaignebet1985:93). O homem selvagem é, tal como a mulher menstruada e o leproso, uma figura do 
impuro162, implicando um cenário de purificação (Gaignebet1985:106) ou de abjecção163.De facto, se 
a voracidade melancólica incorpora, essa incorporação, pelo desgaste que lhe é inerente, constitui uma 
                                                 
162  A pilosidade do homem selvagem é o equivalente masculino da menstruação (Gaignebet1985:106;Thomasset1991:67). 
 
163 A abjecção é fortemente ambígua (Kristeva1980:13) e está presente nos ritos de purificação que tentam simbolizar a ameaça de 




purificação na medida em que reduz o sujeito a uma espécie de grau-zero.É a partir desse grau-zero de 
si, dessa perda total de identidade, que o sujeito se (a) vai reconstruir. É isso o a-fundamento da 
identidade. 
 
 4.2.3.largesse e denegação da perda 
 
 A loucura de Florimont passa por outras vias figurativas que não a da oralidade. Ela traduz-se 
num vasto e real empobrecimento. O caso de Florimont é talvez mais conforme às descrições médicas. 
O seu acesso de melancolia, após a perda da Pucele de l'Isle Selee, é interpretada por Floquart como 
feminização do cavaleiro: "feble cuer" é coisa de mulher - ideia presente nas obras de Gérard de Berry, 
médico que viveu em Paris entre 1165-1223 (Wack1990:72). A tópica misógina compõe um discurso 
pedagógico que ensina a perda do objecto primordial (o Supremo Bem) e a sua substituição por um 
suplente (um bem): mencionando os casos de Biblis - que amava o irmão e o substituíu por Itis - e de 
Eneas - que trocou Dido por Lavínia -, Floquart conclui:"sire, metez en nonchaloir/seu que vos ne poëz 
avoir" (3975-6). Porém, o discurso do bom-senso não convence quem perdeu o senso. Mas ao contrário 
de Yvain que se esqueceu, Florimont "ne veloit oblïer s' amie" (3986). A imagem da fada - que ele vê 
de dia e de noite - é uma obsessão que se apodera dele e o desgasta. Desgaste que toma a forma (anti-
)económica do esvaziamento dos cofres do pai numa largesse sem medida. A ruína económica é a causa 
e o efeito da ruína (do valor) do sujeito: 
 
  Sa terre mist a grant povresce 
  et ses homes per sa largesce. 
  Il c' est de povres dras vestus, 
  Toz jors aloit deschaus et nus, 
  Ne ses chavous nen aplaignoit, 




 Durante três anos "la terre fu mout apovrie;/les gens s' en veloient foïr" (4032-3) - versos 
muito parecidos com estes que se referem à acção devastadora do monstro marinho: "la terre en estoit 
apovrie/por la gent qui s' en fut foïe" (1987-8). A melancolia (é como um monstro que) arrasa tanto o 
herói como a sua terra.  
 Mas não é já esta louca largesse uma forma de denegar a perda? E não estará esta capacidade 
de denegar, de simbolizar, ligada à imagem da amada que Florimont guarda na memória? Do mesmo 
tipo é a melancolia de Guinglain. Rejeitado pela Pucele, Guinglain simboliza a perda do Supremo Bem 
com a perda dos bens: "quanques il a tot abandone" (4172). Um desgaste económico que é um desgaste 
de si mesmo - "qu' il ne mangüe ni ne dort" (4177) - mas que está  longe do do selvagem. 
 A ruína de Florimont traduz-se na perda do seu nome, perdido com o objecto do desejo: "De 
Florimont nen i a mie;/il s' en ala avec s' amie" (4017-8). Em seu lugar ficou "un chevalier povre perdu" 
(4021). O sornom de Povre Perdu passa então a designar o que resta do sujeito perdido com a perda do 
objecto.Florimont não perdeu o que os outros perderam: a capacidade de simbolizar a perda, de a 
denegar (Yvain e Fergus só inventam um sornom depois de curados da loucura). 
 
 4.2.4.o remorso de Caradoc 
 
 Regresso com Caradoc à voracidade melancólica. Neste caso, porém, a forma oral da 
melancolia não traduz uma perda de memória. O isolamento eremítico de Caradoc visa, como o de 
Yvain, fugir do olhar do Outro, mas, ao contrário do de Yvain, não é o de um louco. Caradoc não quer 
que ninguém veja a serpente enrolada ao seu braço, sintoma duma relação pré-objectal, ou antes, duma 
enrolação  do sujeito com o corpo materno (v.supra,5.1.1.3.5.). A serpente come-o literalmente (suga-
lhe o sangue) e, nessa medida, ela é não apenas uma figura da incorporação (do horror, do insuportável, 
do incesto), mas também, e sobretudo, uma figura do remorso que morde e consome Caradoc - remorso 
de ter interferido na vida dos pais, remorso de ter recusado perder a Mãe. Na redacção longa da Cont-G, 
o episódio do retiro de Caradoc, que é selvagem sem ser bestial, banha numa atmosfera religiosa de 




 4.2.5. a paródia da melancolia 
 
 O tratamento a que Raoul de Houdenc submete a crise que biparte Meraugis, é de ordem 
paródica: as convenções estruturais e tópicas são observadas mas também deslocadas, de tal maneira 
que o efeito é o de um desajustamento dos topoi e das figuras convencionais entre elas. Tal como é 
habitual, a crise manifesta-se na perda do sujeito que perde a memória (episódio da carole) após a perda 
da mulher amada (Lidoine). Mas essa perda de memória não traduz a negação da perda do Objecto 
absoluto. Não há sequer Objecto absoluto porque não há A mulher: há duas mulheres: Lidoine, a amada 
de Meraugis que o acompanha na sua demanda de Gauvain, e a dama da ilha sem nome (designação por 
demais significativa da índole matriarcal do lugar). Meraugis perde a primeira - lembrando-se, como 
Yvain, de que se esqueceu dela - ao envolver-se na aventura da ilha sem nome onde encontra a dama. 
Mas ao invés de se apaixonar e de querer permanecer na ilha, Meraugis tudo faz para lhe escapar. 
 Meraugis e Lidoine são recebidos na cidade sem nome (via de passagem para a ilha do 
mesmo nome) por uma multidão hostil em que avulta um grupo de donzelas que cantam e fazem rodas 
(2885-9), prenúncio da carole seguinte. A cena reescreve a das entradas no Outro mundo de Erec (Joie 
de la Cour), de Yvain ou de Bel Inconnu e, de facto, Meraugis ver-se-á envolvido numa coutume do 
mesmo tipo, ou seja, no mecanismo de substituição dos amantes da fada. Assim, Meraugis deverá matar 
o companheiro da dama da ilha para ocupar o seu lugar. Só que o guardião da ilha é Gauvain, que 
Meraugis procura, e esse facto vai subverter todo o mecanismo. 
 Ao contrário de Yvain e de Guinglain, a reacção de Meraugis dispensa por completo o 
maravilhamento, reflectindo a de Gauvain. Apesar de a dama ser a mais bela que já se viu (3132-3), a 
relação estritamente dual (3148-51) não é apresentada como a feliz plenitude de ser o único objecto que 
satisfaz o desejo do outro, e de assim fazer Um com ele, mas como um insuportável sufoco. Diz 
Gauvain:  
 
  Einsi me garde et tient adès, 
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  que ja nul jour, ne loing ne près, 
  n' en partirai. S' en ai tel duel 
  que, quant je pens à ce, mon vueil, 
.   je voudroie bien qu' il feïst  
  tel,orage qui m' oceïst.(3211-6) 
 
 E ao saber que, se vencer Gauvain, será ele o guardião-prisioneiro da ilha, diz Meraugis: 
 
  De ce n' ai ge pas grande envie, 
  dist Meraugis, ja n' en serai 
  chastelains; non, car je ne sai 
  chastel qui tant face à haïr.(3189-93) 
 
 Mais uma vez, esta auto-suficiência insular diz-se no registo da oralidade como 
extraordinária abundância de manjares (3195-7) coordenada à imobilização do sujeito. É a dama que, 
indo todos os dias receber o barco que transporta os manjares - o que significa que a ilha não é auto-
suficiente mas dependente do continente (Notz1984:91,96) -, articula a prisão à enjoativa abundancia: 
 
  Assez est que mult en avons 
  de touz les mes que nous savons 
  dire de bouche et deviser. 
  - Coment ? - Touz jours devant disner 
  Chascuns matin ist de là sus, 
  ma dame; et quant ele est ça jus, 
  la nef assenne et ele vient; 
  et lors de qunt que nous covient 
  comande que l' on lui aport. 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 207
  Et si j' aloie vers le port, 
  quant cele nef est arivée, 
  si s' en iroit voile levée,  
  que ja à port ne remaindroit (3195-213).  
 
 Esta atitude desmaravilhada e desapaixonada é característica de Gauvain que tem, desde 
Yvain, uma função de antídoto contra a melancolia (já vimos como, noutro romance de Raoul, ele é 
aquele que não perde a cabeça por não se quedar a olhar). Gauvain não nutre pela dama qualquer 
sentimento de afecto e muito menos de paixão. Se Yvain desejava ardentemente ficar na prisão da dama 
(recusando-se mesmo, pelo esquecimento, a sair de lá), Gauvain só quer ver-se livre dela. E Meraugis 
com ele. Ainda que detentora dos traços que fazem dela o objecto do desejo da origem - a ilha, a auto-
suficiência, a oralidade - a dama não é, para Gauvain e Meraugis, o Objecto absoluto, a Coisa materna. 
 A dama não é sequer descrita mas é vista pelas personagens e pelo narrador como a 
encarnação do poder feminino e dos perigos que esse poder representa para os homens. Metonímia da 
dama, as donzelas que cantam e dançam "de joie, que pas ne lor faut" (2980) apontam para uma 
especial afinidade entre o feminino, o gozo e a morte: tal gozo sem falta é o da morte, pois o derrotado 
será entregue aos habitantes do castelo que farão dele o que quiserem (2966-7).Tanto Gauvain (3213-6) 
como Meraugis (3189-90) têm a ilha em horror e, na sua acção concertada, prevalece a amizade viril e o 
engin contra o sem-nome da in-tragação. A estratégia burlesca inventada por Meraugis para saírem da 
ilha passa pela encenação da morte e pelo travesti (cf.Notz1984:92-39) e desemboca numa "revanche" 
do masculino: Meraugis prende a dama e as donzelas e ninguém sabe o que lhes aconteceu (3317-
9,3404-5).Ele e Gauvain fogem num barco que se parte em dois ao acostar em Handitou (3425-9) - 
imagem do corte que a aventura abriu na plenitude da ilha (Notz1984:95-7).  
 É precisamente nesse momento que Meraugis se lembra que se esqueceu de Lidoine na 
cidade sem nome, partindo então à sua procura. Mas é apanhado na roda, nova ilha feminina de gozo 
subtraído ao tempo onde, esquecendo-se de tudo, se esquece de novo da amada (3699-702). 
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 A construção tópica da perda de memória na carole está completamente desajustada da 
problemática da melancolia que tenho vindo a tratar. A loucura de Meraugis na carole não nega a perda 
do objecto absoluto. A originalidade de Meraugis, (Chênerie1986:237-40,647) que, suponho, se inspira 
em tradições folclóricas que Raoul de Houdenc reescreve no registo cómico, é a de figurar liricamente a 
loucura do sujeito como captura numa roda (um rondet de carole) de donzelas à volta de um pinheiro 
(3698-702). O desejo de dançar é irresistível e Meraugis "oublie/tout ce defors, neïs s' amie" (3699-
700). Méraugis entra na roda substituindo o seu inimigo Outredouté (note-se como esta substituição 
evoca a outra que não chegou a acontecer).Meraugis escapou à prisão da dama mas não à dança das 
donzelas - o que parece vir confirmar a orientação gauvainiana do seu desejo.  
  
 4.2.6. a loucura de amor nos romances idílicos 
 
 Num longo monólogo, Galeran diz a perda de Fresne e, dizendo-a, aceita-a: 
 
  "qu' Amours pert ausques son pouoir 
  quant li amans ne puet veoir 
  ce qu' il desire donc long temps" (4415-7) 
 
 Por outras palavras, longe da vista, longe do coração.E mais adiante: "Or li dont Dieux hounour 
et bien/ou qu' elle soit! N' en sçay que dire" (4434-5). Galeran enuncia o princípio que os loucos de 
amor recusam: para eles, nenhuma distância, nenhuma imagem difere o Objecto do desejo. Galeran, 
pelo contrário, substitui Fresne pela sua imagem: "priveement esgarde et mire/l' ymage de Fresne en la 
manche" (4436-7).Julgo que, com excepção de Amadas, os casais "idílicos" reagem positivamente à 
perda do objecto amado em vez de a negarem no esquecimento absoluto. Por isso, a melancolia 
acompanha, nestes romances, a transformação da maravilha: já não se trata, como diz Kelly, da 
maravilha mítica mas da maravilha tópica. Paralelamente, a melancolia deixa de ter  a dimensão voraz 




 4.2.6.1. Guillaume 
 
 Tomemos, por exemplo, o caso de Guillaume e Aélis. Tanto ele como ela aceitam a perda do 
outro e a daptam-se o melhor que podem ao mundo burguês no qual ingressam (Adams1987a:6). 
Nenhuma ruína melancólica acompanha esta perda de identidade social.Mas passados alguns anos, um 
determinado evento vai renovar, para Guillaume, a memória de "ses anuis et sa grans perte" (6804) e 
provocar um repentino ataque loucura.Refiro-me ao episódio em que o falcão de Guillaume captura um 
milhafre. O milhafre é, para ele, o responsável e o símbolo da perda de Aélis, a barra que o 
separa do objecto amado. Nele, Guillaume revê a sua incapacidade de predador, a sua impotência. Neste 
episódio, a impotência é figurada por um dia de caça falhado: nem uma única presa (6746-61).Até que o 
falcão de Guillaume decide perseguir um milhafre (ave desprezível que é um anti-falcão, como explica 
Van den Abeele) que capturara uma galinha. Que faz Guillaume? Depena o milhafre, rompe-lhe o 
ventre, extrai-lhe o coração e come-o (6856-63). A seguir, desmembra-o, queima-o e espalha as cinzas. 
A destruição do milhafre é seguida dum princípio de auto-destruição: num acesso de raiva (rage), 
Guillaume bate em si mesmo, para, já sem forças, dizer a sua vergonha: "par ma folie et par l' outrage/d' 
un de vous perdi jou m' amie" (6960-1).No fim, Guillaume "encore avoit tout taint le vis/ de sanc et la 
bouce d' escume" (7014-5). Van den Abeele considera que, ao depenar e comer o coração do milhafre, 
Guillaume age como um falcão. "Il y a , diz ele, une bestialisation, un bestournement du héros" (Van 
den Abeele1990:61). Poirion considera que, na sua selvajaria maravilhosa, Guillaume viola o milhafre 
(6858-61), visto que o sentido da ruptura do ventre ("penil") - e, acrescento, do desplumar-despir - é 
sexual (Poirion1980:291-2).De certo modo esta cena seria a contrapartida, a "revanche", daquela em 
que o milhafre-pai de Aélis "recupera" a filha (idem:idem)164. Haveria portanto um enfrentar e um 
desafiar do Pai, da Lei. Tudo isto leva a pensar que o acesso de loucura de Guillaume é bem diferente da 
loucura dos grandes melancólicos e selvagens. Há, de facto, uma animalização do herói. Mas o falcão, a 
que Guillaume se identifica, é uma ave nobre e treinada, que ocupa um lugar simbólico nos rituais da 
                                                 
164 Dragonetti assimila Richart, pai de Guillaume, e o milhafre (Dragonetti1987:81-2). 
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sociedade medieval, uma ave culturalizada (o coração das presas é-lhe dado a comer pelos homens). A 
"violação" do milhafre por Guillaume-falcão é uma violação simbólica.Simbolização que se repete na 
verbalização da sua perda e, depois, na narrativa ao conde de Saint-Gilles da história da sua vida. Mas 
porquê a auto-agressão que se segue à destruição do milhafre, senão porque Guillaume se identifica ao 
que o milhafre representa - não comeu ele o seu coração?, não atribui ele a perda de Aélis à sua loucura 
e ao outrage do milhafre? Ao incorporar o milhafre-símbolo, Guillaume assimila a castração. Guillaume 
passa o seu corpo pelo crivo do simbólico, inscreve-o de/com  sangue e  espuma, e faz-se narrativa - 
conte - para o conde de Saint-Gilles (v.infra,6.6.2.1.).   
 
 4.2.6.2. Amadas 
 
 À primeira vista há a tentação de equacionar a grande melancolia com a perda da mulher feérica 
e a fraca melancolia com a perda da mulher virgem. Bastaria o caso de Guinglain ou, a contrario, o de 
Fergus, para desmentir esta equação. Por outro lado, Amadas, herói de um romance com vários traços 
"idílicos" - demanda feminina, mulher como figura do narrador (v.infra,6.6.1) -, cai numa loucura de 
amor que não se confunde porém inteiramente com a dos outros loucos.Para tal, Amadas recorre ao tema 
folclórico do charivari. 
 No conjunto de loucos de amor, a loucura de Amadas - provocada pela perda de Ydoine para 
outro homem (1779-83) - é bastante peculiar. O seu ponto culminante não é a bestialidade (ainda que 
passe por aí) mas o charivari de que Amadas mesmo é (o) objecto, ou melhor, o abjecto ou o dejecto. 
Derverie, foursenerie, rage, tourble - todo o vocabulário da loucura é convocado para descrever a 
primeira fase da perda do senso e da razão (1792-804). A que se segue uma fase violenta em que, 
significativamente, o louco é comparado ao lobisomem (1817). Amadas bate no valete que lhe trouxe a 
notícia do casamento de Ydoine e, a seguir, morde-lhe:  
 
  en l' espaulle as dens l' aert 
  que l' os li a tout descouvert 
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  la car li ront et porte en voie" (1811-3).  
 
 A comparação com o lobisomem surge para reforçar a ânsia em se apoderar do objecto que se 
lhe escapa (1816-8). Dessa perda resta apenas a cota do valete que Amadas-lobo rasga furiosamente 
(1819-20). Sem nada, o louco refugia-se na floresta mas é capturado, entregue aos pais e escondido 
como um ser abjecto (1953-4). Mas foge e, mais uma vez, a loucura é comparada à animalidade: "vint 
cele part plus que le pas/com cerf en broel faisant ses saus" (2510-1), "et il s' en va comme uns 
chevreus,/tous assotés et estourdis,/de sens et de savoir partis" (2542-4). Garinés, um valete de Ydoine, 
encontrá-lo-á em Luques, cidade que define os limites da sua identidade pela abjecção do "fol dervé" 
(2711), aquele que a não tem. O louco nada sabe de si nem do mundo porque perdeu as referencias em 
que se apoia a distinção entre bem e mal (2725-7), próprio e impróprio, puro e impuro. No louco, estas 
distinções colidem e deixam de fazer sentido. Ele é o que a cidade não pode assimilar: "mais nus hom 
ne le puet garder,/qu' il ne veut en ostel entrer" (2827-8). Por isso ele não tem lugar dentro da cidade: o 
seu sítio são ruínas do tempo antigo (2829-35) - ruínas que exteriorizam a ruína subjectiva. Ele é assim 
uma ameaça para a identidade colectiva que o utiliza como objecto (dejecto) de um rito de purificação 
pelo qual ele é diariamente expulso da cidade: um charivari. Rey-Flaud define o charivari como um 
ritual de protecção ou reinstauração da Lei, que pode apresentar dois aspectos: "le charivari met ainsi en 
scène la horde sauvage archaïque investissant la ville pour ravir les femmes et mutiler les hommes. D' 
autres fois, par un retournement du sens dans son contraire, il célèbre, à l' inverse, le triomphe des 
hommes de la cité sur les envahisseurs primitifs. Mais toujours il se donne comme chasse: celle où les 
hommes-bêtes d' abord emportent les femmes, avant d' être à leur tour traqués et tués au nom d' une loi 
enfin rétablie. Car toujours la loi est l' enjeu du charivari - celle qui fixe les parts, détermine les places 
et règle les échanges et les alliances" (Rey-Flaud1985:18; grifos seus). É interessante notar que esta 
reversibidade do rito se verifica, no caso de Amadas, por meio da figura da mordedura: se Amadas 




 Em relação aos outros loucos, o caso de Amadas apresenta uma diferença importante: 
Amadas faz-se expulsar por uma comunidade em vez de fugir dela. Amadas não evita o Outro, antes se 
faz castigar por ele. Pela humilhação pública, o sujeito submete-se (ritualmente) à Lei, oferece-se em 
sacrifício ao gozo do Outro, recebe na carne os golpes e as marcas do desejo do Outro. Esta auto-
punição masoquista afasta Amadas dos outros melancólicos que se atiram no vazio para não perderem o 
gozo da Coisa ou do Um. E aproxima-o de personagens como Ipomedon e Gliglois que sofrem na carne 
(ferida de Ipomedon, pés ensanguentados de Gliglois) a troça e o riso do Outro (v. infra,6.3.1.3.1., 
6.5.3.2.). Outro que é principalmente o Outro sexo: donzelas da raínha, Beauté, e em Amadas, uma 








       
 
 4.3.1. imagem da perda e perda da imagem 
 
 Vimos que a perda crucial é seguida de uma crise de melancolia que pode ou não levar a uma queda na 
loucura e na selvajaria como forma de negar a perda. Mas é próprio da melancolia antecipar ou transcender a perda do 
objecto amado enquanto objecto identificável, já que a melancolia diz respeito a uma perda inconsciente, cujo objecto 
é desconhecido (Freud1968:149) ou, como diria Derrida, sempre já perdido.O enamoramento que é, nos textos 
literários, místicos e médicos, doença de amor, é um fenómeno melancólico que pode ser descrito como um olhar 




 Este movimento paradoxal tem como eixo a imagem mental. Agostinho legou à Idade Média a noção de 
"imagem interior" ou "fantasma", i.e., forma ou semblante do objecto impressa na imaginação e na memória - acepção 
que remonta a Platão e que o discurso médico e o discurso filosófico herdaram (cf.Agamben1981:118,55; 
v.supra,1.3.,1.5.-1.). É pois sobre a imagem enquanto modo de re-ter dentro de si o que se não pode ter fora, que se 
organiza o fenómeno do enamoramento-doença do amor. 
 A imagem situa-se no cerne da relação entre dentro e fora. Ela é interiorização do objecto sob o modo 
desmaterializado da pura forma. Nessa medida ela opõe-se ao corpo - que fica fora, inacessível. Representação do 
corpo a que o sujeito renuncia, ela é denegação da perda. Mas sendo interiorização, a imagem é também, como 
veremos, incorporação. E bem mais do que incorporação da imagem do objecto pelo sujeito, ela é incorporação do 
sujeito por um vazio interno - consumação, consumição, esvaziamento. Se, no encontro com o Objecto enquanto 
corpo-lugar feminino, o sujeito é in-tragado por uma plenitude material, no enamoramento-doença do amor ele é in-
tragado pelo vazio de imagem, pelo irrepresentável - onde mais uma vez se nega a perda. Deste modo, o olhar 
inscreve-se, e abole-se, no registo da oralidade. 
 
 4.3.2.imagem e metáfora cortês 
 
 Enquanto eixo do jogo dentro-fora, a imagem não pode deixar de se articular com a metáfora cortês. Que se 
entende por metáfora cortês? A propósito da lírica trovadoresca, Julia Kristeva descreve aquilo a que chama "metáfora 
cortês" (1983:351) como a arte de entrelaçar palavras de significação oposta (nomeadamente a abstracta e a concreta) 
de tal modo que a reversibilidade e a contaminação semânticas levam ao máximo a ambiguidade do sentido em tensão 
entre perda e hipóstase (idem:350-5).  Julgo que essa tensão assenta essencialmente num jogo entre corpo e coração 
(os dois polos do concreto e do abstracto, do exterior e do interior, aos quais podem ser reconduzidos grande parte dos 
termos opostos), que estrutura muitos dos topoi que compõem a conjuntura dos romances165.  
 A dialéctica, disciplina do trivium que conheceu um forte desenvolvimento na segunda metade do século XII, 
teve certamente um papel importante na escrita do jogo corpo-coração.Alguns autores defendem que a estrutura de um 
                                                 
165 J.Brault atribui a estes topoi uma função estrutural de primeiro plano. Citando os versos 3970-80 (citados mais adiante, p.241) do Lancelot, em 
que se joga com a tensão entre a visão corporal e a visão "cardíaca", Brault escreve:"Metaphors of this type, which strike many readers today as 





romance como Yvain se baseia nas leis da argumentação dialéctica e do raciocínio silogístico (Vance1987, 
Hunt1977a).Hunt postula uma consonância entre a dialéctica do século XII e a moderna análise estrutural (idem:285), 
e considera que a conjointure do romance constitui um sistema de oposições binárias, que se estendem desde uma 
dimensão micrológica, tais como cavaleiro-vilão, presença-ausência, aparência-realidade, amor-ódio, corpo-coração 
(idem:292), a uma dimensão macrológica, a da bipartição (idem:289,297).Um topos como o do corpo-coração, diz 
Hunt, é glosado de acordo com as regras da dialéctica (idem:292) e, do mesmo modo, a segunda parte do romance se 
escreve em oposição dialéctica à primeira. E assim, o final do romance faz a síntese das oposições que o compõem 
(idem:286,Hunt1979:106,108). Também Vance pensa que as oposições são coerentemente resolvidos no fim 
(Vance1987:44). Um romance não é, porém, pura lógica. A intervenção da dialéctica na construção da sua conjointure 
faz-se a par das outras disciplinas do trivium que trabalham a linguagem em sentidos diferentes, e mesmo divergentes 
(Vance1987:23; v.infra,5.3.4.2.) . Yvain é, como a maioria dos r.c.v., um romance de fraco happy end, cuja aporia 
final desmancha a síntese das oposições e faz do argumento dialéctico da sua conjointure um argumento falhado ou 
uma falácia - justamento aquilo a que a dialéctica se propunha dar caça (Murphy1985:229). Ao nível micrológico do 
topos, a dialéctica corpo-coração também não é sem resto.O jogo da metáfora cortês é, como veremos, não tanto da 
ordem da oposição binária, mas da ordem do quiasmo, da reversibilidade, da torsão. 
  Veja-se esta formulação do topos do coração separável : 
 
  "Se jo vois en altre pais, 
  mis quers est ci od lui remis. 
  Mis cors est aillurs, mis quers ci, 
  si serrai pres et loinz de li". (Prothésélaüs,3686-9; eu sublinho) 
 
 O objecto (Medea, no caso) pode estar perdido para o corpo enquanto corpo, mas não para o coração 
enquanto imagem.Por isso ele está perto e longe, perdido mas representado. O coração substitui o corpo, permitindo 
ao sujeito guardar dentro - no coração - (a imagem d') aquilo que não pode ter fora - o corpo.A metáfora cortês é assim 




 Em Palerne, a imagem é parafraseada como uma estada do corpo amado no coração do amante: "Car ne li 
puet issir del cuer/icele qui a le cors gent" (1274-5).O mesmo em L' escoufle, onde o corpo de Aelis é representado a 
Guillaume pela mediação do coração: 
 
  "Et vostre cors, li biax, li gens, 
  ou j' ai mis mon cuer et m' entente, 
  tant de doçor me represente" (3436-8) 
  
 E mais adiante, a mesma ideia de que o coração toca pelo penser no corpo que o corpo não toca: 
 
  "Se li cors en est angoisseus, 
  Ja li cuers n' en sera lassés, 
  car ml't m' est bel et ml't m' est sés 
  quant en itel liu penser ose" (3442-5). 
 
 O jogo corpo-coração pode dizer respeito explicitamente ao olhar. O coração pode mais do que o corpo 
porque vê mais longe, vê o objecto na sua ausência. É possível fazer-se uma leitura agostiniana destes versos de 
Lancelot: 
 
  Et Lanceloz jusqu' a l' antree 
  des ialz et del cuer la convoie, 
  mes as ialz fu corte la voie 
  que trop estoit la chanbre pres; 
  et il fussent antré aprés 
  molt volantiers, s' il poïst estre. 
  Li cuers qui plus est sire et mestre 
  et de plus grant pooir assez 
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  s' an est oltre aprés li passez, 
  et li oil sont remés defors, 
  plain de lermes, avoec le cors. (3970-80) 
 
 Durmart faz, nos seus monólogos, toda uma teorização da visão cardíaca. Desireor são aqueles que só sabem 
desejar o que têm à frente dos olhos, aqueles cujo desejo é provocado pela visão de um objecto presente. Os outros, li 
fin amant, são aqueles que amam lembrando-se, ou seja, que amam um objecto ausente: 
 
  "Lués desirent ce qu' il voient 
  et assés requierent et proient, 
  et tantost ne lor en sovient. 
  Sifaites gens si n' aiment nient, 
  desireor sunt apelé; 
  ensi doivent estre nomé  
  Je vos di que li fin amant 
  sunt bien a ces desconissant".(Durmart,v.5159-66)  
 
 Também um dos monólogos da raínha retoma esta temática: desprezo pelos olhos que só vêem o que está 
perto e opção pelo coração que pensa (vê) muito longe: 
 
  "Mais quant veoir ne me pòés, 
  les pensés de mon cuer avés. 
  Et li pensé del cuer vaut mieux 
  que ne face veoir des ielz, 
  car plus loins puet li cuers penser 




  Mas esta oposição não é definitiva, pois logo a seguir ela é neutralizada pela reversibilidade entre ver e 
pensar: 
 
  "Dont vaut miex la pensee assex 
  que li veoirs, c' est veritez 
  mais li pensés et li veoirs 
  valent mout miez, chu est toz voirs, 
  que chascuns ne valle par lui"; (11525-9) 
 
  Reabre-se assim a via para a afirmação do desejo de ver com os olhos o que está bem perto, o desejo da 
presença (e) do corpo: 
 
  "Volentiers veroie celui 
  que je tant convoite et desir. 
  E!Deus, par le vostre plaisir, 
  car assemblés et moi et lui 
  en tel maniere que nos dui 
  soions ensemble todis mais"(11530-5).  
 
 Do mesmo modo, o monólogo de Durmart que se lhe segue repete a superioridade da visão cardíaca sobre a 
visão ocular, para logo a seguir, lamentar que a raínha nada tenha visto do que ele fez e sofreu por ela na 
batalha(11567-80).  
 A metáfora cortês aponta assim para a definição do amor cortês como amor de longe - amor que dispensa o 
corpo. Dis-pensa: diz e pensa (e não abole, anula, liquida). O corpo é dito e pensado, posto à distância pela mediação 
da palavra e da imagem. Ele é deslocado, diferido, denegado166. 
                                                 
166  A contrario, é possível apresentar o exemplo da substituição do coração pelo corpo num episódio do Âtre périlleux que Roy Pearcy considera 
pertencer ao registo (doméstico) do fabliau (Pearcy 1991). Trata-se do episódio do Roi de la Rouge Cité centrado sobre o motivo da donzela 
mergulhada na fonte de água fria até à cintura como castigo pelo que o seu amigo considera ser a luxúria feminina. "Trop avés le cuer escaufé", diz-





 4.3.2.1.o jeu-parti de Gorvain e Meraugis 
 
 A metáfora cortês não é substituição pura e simples, mas tensão entre os dois termos que a constituem. O 
episódio inaugural de Méraugis de Porlesguez, que consiste na narrativização de um jeu-parti ou tenso, dá a ver a 
estrutura e o funcionamento em quiasmo da metáfora cortês cujos termos opostos são reversíveis (deslocáveis e 
susceptíveis de torsão)167. 
 O jeu-parti é um género dialogado, um debate em torno de uma questão dilemática, no qual os adversários 
têm de defender opiniões contrárias. Diz Michèle Gally que a estreita margem de manobra do jeu-parti consiste em 
formular negativamente todos os predicados, invertendo o discurso positivo como num espelho (Gally1985:182).A 
questão a que Gorvain e Méraugis respondem é  "Como se deve amar uma mulher?". O mais interessante, quanto a 
mim, é que aquilo que é apresentado, por força da forma do jeu-parti, como uma oposição exclusiva entre interior e 
exterior, abstracto e concreto, é afinal um quiasmo, uma estrutura reversível. 
 Gorvain escolhe amar o/pelo corpo e toda a sua ênfase vai para o desejo e o prazer de ver. A esta opção pelo 
concreto, pelo visível, pelo tangível, Méraugis opõe o amor ao/pelo nome, inscrição das qualidades morais - 
imateriais, abstractas - da amada. À beleza do corpo, "la biauté qui est defors" (539), Méraugis prefere a beleza de 
dentro (537), a vaillance (524) e a proesce (605), qualidades viris que retiram à mulher a sua diferença. Esta beleza 
interior não pode ser figurada mas pode ser verbalizada: à figura ele opõe o traço, ao olhar, o nome: o douz non 
(605,651) de Lidoine que, tal como o de Lïenor, toma o lugar do seu corpo. E à presença, opõe a ausência168 . 
                                                 
167 Cito alguns autores que contestam a estrutura em oposições binárias dos sistemas de representação medieval: 
  "Les résultats obtenus par Lévi-Strauss sur les mythes amérindiens en faisant jouer sans cesse des oppositions structurales laisseraient 
espérer beaucoup d' une anlyse du symbolisme médiéval qui prendrait appui sur les antithèses.(...)En fait, cette probabilité est fortement limitée par 
la nature même du christianisme médiéval, qui réagit sans cesse contre les tentations manichéennes.(...) Les oppositions strucutrales sont fréquentes, 
mais toujours relatives et instables. Par la nature et par la grâce, Adam est à l' image de son créateur. Par le péché il en est dissemblable. On ne peut 
pas dire avec certitude si un acte d' Adam doit être l' antithèse d' un acte du Christ ou sa préfiguration. L' ambiguité est à son comble lorsque l' Enfant 
Jésus reçoit une pomme de la main de Marie. Tout le monde comprend qu' il s'agit d' une allusion à la chute. Mais comment dire si cette pomme 
vient de l' arbre de vie et forme l' antithèse du fruit défendu, ou si Jésus prend la pomme fatale pour assumer le péché de l' humanité et la mort ?" 
(Wirth1989:236). 
 "Mais ainda, encontramos constantemente, ao estudar a cultura medieval, uma mistura paradoxal de noções opostas - de sublime e de vil, 
de espiritual e de ordinariamente corporal, de sinistro e de cómico, de vida e de morte. (...) Estas noções extremas, situadas nos antípodas, 
aproximam-se muito frequentemente e invertem a sua posição, para se afastarem de novo." (Gurevitch1991:20). 
 
168 As o-posições defendidas por Gorvain e Méraugis parecem-me corresponder bastante exactamente aos dois modos do olhar, ou melhor, do 
recalcamento da "cisão do ver" descritos por G. Didi-Huberman em Ce que nous voyons, ce qui nous regarde. Distingue ele um modo cínico e um 
modo extático de negar que naquilo que vemos há um vazio que nos olha. O primeiro modo consiste em permanecer aquém da cisão, limitar-se ao 
visível. "C' est, devant un tombeau, décider d' en rester au volume comme tel, au volume visible, et postuler tout le reste comme inexistant, rejeter 
tout le reste dans le domaine d' une invisibilité sans nom" (Didi-Huberman,1992:18-9; sublinhado seu). Trata-se de recusar ao objecto - no caso que 
me interessa, ao corpo de Lidoine - a sua "aura" por meio de uma indiferença a tudo o resto  que não é o seu corpo ali presente. O ver de Gorvain é 
um ver imediato, que elimina "l' inquiétante étrangeté" da mulher, a sua instabilidade, a sua latência, o seu equívoco. Como o próprio Gorvain 
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 Tanto num caso como noutro, trata-se de negar à mulher a sua alteridade, a sua différance, a sua 
Unheimliche, tudo o que nela os perturba.Os dois modos de amar são dois modos de recalcar o que no objecto do 
desejo escapa ao controle do sujeito: o surplus. Dois modos de apropriação. Uma dama di-lo claramente na corte de 
amor de Guenièvre: "Que chascun l' aime par moitiez;/je ne puis ci raison veoir/puisque chascuns la vielt avoir" (944-
6).  
 Este jeu-parti entre Gorvain e Méraugis, que parte Lidoine, parte também a bela união e unidade dos amigos 
inseparáveis que eles eram. O jeu-parti introduz um conflito entre Gorvain e Méraugis, representante do conflito entre 
corpo e nome. Esta crise é uma crise do signo, pois ela dissocia a beleza e o bem. Para Gorvain a beleza não tem de 
significar o bem, ela vale por si mesma. Para Méraugis, o bem é auto-suficiente e não precisa da beleza para o 
representar. Mas as coisas complicam-se se atentarmos no que deu origem ao debates e à crise: o modo como cada um 
abordou Lidoine mostra que cada uma das posições extremas do jeu-parti é contaminada pela outra, dando origem a 
um quiasmo e a uma deiscência entre presença e ausência. Quando, no fim do torneio, ambos vão cumprimentar 
Lidoine que acabou de receber o gavião como homenagem à sua beleza, Gorvain e Méraugis tomam atitudes opostas, 
opostas não só entre si, mas também em relação aos discursos que cada um assumirá no debate. O radicalismo das 
afirmações do jeu-parti é assim denegado.  
 Gorvain apaixona-se pela beleza do corpo de Lidoine que contempla de longe, incapaz de lhe dizer uma 
palavra: "touz esbahiz se trait arriere" (97). Em vez de se dirigir a ela, Gorvain desenvolve um monólogo em que 
discute a melhor maneira de lhe dizer o seu amor e que lhe permite manter-se e mantê-la longe. Uma distancia que é 
apenas física, já que o coração se separa do corpo dele e entra no corpo dela: "Mult par est mes cuers assamblez/a biau 
cors et de grant renon (...) Donc lui voil faire savoir/qu' il est dedenz lui aentrez" (406-7, 410-1). Um dentro que, como 
vimos, Gorvain negará reivindicando o amor pela beleza exterior. E quando finalmente lhe dirige a palavra é para se 
despedir, para se ausentar, deixando no ar a suspeita do seu amor (declara-se sem se declarar).  
                                                                                                                                                    
proclama, ele ama Lidoine pela beleza do seu corpo "sanz plus/tout en claim quite le sorplus" (563-4; eu sublinho). Visto assim, o objecto - a mulher 
- forma Gestalt: é um todo, uma unidade, uma transparência - sem resto, sem olhar et finalmente sem sexo. Didi-Huberman chama a este modo de ver 
o modo tautológico: o que se vê é o que se vê (idem:32).  
 O segundo modo, o extático, consiste em ultrapassar o que vemos e o que nos olha (idem:20). Trata-se agora de negar o visível, o volume, 
o corpo (cadáver), de o dissolver no invísivel, na ficção de um Além, numa ausência. Outra coisa não faz Méraugis que se cega à presença do corpo 
de Lidoine, à ameaça da sua sexualidade, para o projectar numa ausência de que o nome "Lidoine" é a marca e a condensação das qualidades 
invisíveis, incorpóreas, da mulher. Afinal os dois modos de olhar correspondem aos dois polos (aparentemente) opostos, e que não são mais do que 





 Quanto a Méraugis, [il]"se tient pres/de la dame et ele de lui" (492-3), conversando amenamente. E é essa 
proximidade, essa troca de palavras (494-9) que provoca a paixão cujos efeitos se manifestam exteriormente: "Tant 
que l' amour le fiert as iex/et el vis et par tot le cors" (500-1). Assim, ao amor pelo corpo, pelo visível, corresponde o 
amante distante; ao amor pelo nome, pelo invisível, o amante próximo. Próximo, pelo menos, até ao momento em que, 
alimentada pela troca de palavras, a paixão faz com que Méraugis - ao contrário de Gorvain - se esqueça de se 
despedir de Lidoine. Sabemos a importância que as regras de comportamento cortês atribuem ao acto da despedida. 
Partir sem se despedir é uma grave falta de educação. Partir sem se despedir é desaparecer sem deixar rasto, escapando 
a todo o controle de outrém. A despedida é a marca de uma ausência que se deseja temporária, o compromisso de 
voltar. Vemos assim que as atitudes opostas de Gorvain - que aparece para se despedir -  e de Méraugis - que 
permanece para desaparecer sem uma palavra de despedida - desenham um quiasmo. De facto, cada uma destas visões 
chatas toma espessura ao ser contaminada e negativizada pela outra numa troca entre dentro e fora. A minha leitura 
deste episódio do romance de Raoul de Houdenc afasta-se assim da tradição crítica deste romance que, na esteira  de 
Spensley, considera as posições de Gorvain e de Méraugis como mutuamente exclusivas e antitéticas: do lado de 
Gorvain, a aparencia ou o sensível, do lado de Méraugis a essencia ou o inteligível (cf.Spensley,1973,Busby1991). A 
leitura de Maria del Mar Fernandez Vuelta, que se situa nesta linha, equaciona Gorvain, amante néscio, com a 
natureza e o corpo, e Méraugis, amante sofisticado, com a cultura e a cortesia. O primeiro tem a ver com o exterior, o 
segundo com o interior (Fernandez Vuelta 1990). Que esta oposição seja rígida e fixa, é o que ponho em causa. Pois 
Gorvain e Meraugis, longe de se situarem em lados opostos, situam-se em lados reversíveis à maneira de uma banda 
de Möbieus. Esta figura topológica169 é a que melhor ilustra a relação de continuidade recíproca, e não de oposição, 
entre dentro e fora. A banda de Möbius é uma superfície unilateral com um só bordo que se obtem a partir de uma 
superfície quadrilátera cujos dois bordos vectorizados em direcções opostas são suturados através de uma torsão que 
os põe na mesma direcção (Dor1992:129).Assim a fórmula "cara ou coroa" é subvertida, pois direito e avesso são 
reversíveis. Julgo que a torsão que constrói a banda de Möbius esclarece topologicamente o quiasmo que constitui a 
metáfora cortês. Dir-se-ia que mais ainda do que uma tensão, a metáfora cortês é uma torsão.  
                                                 
169  A topologia, a que Lacan recorre a partir dos anos sessenta para visualizar a estrutura de superfície do sujeito (sem profundidade ou interior 
psicológicos), é uma geometria de borracha. "La topologie, en effet, traite de l' espace, non pas d' un point de vue quantitatif, métrique, mais d' un 
point de vue qualitatif, c' est-à-dire qu' elle étudie la relation entre différents lieux, les rapports de voisinage, de continuité, de connexité, ou au 




 Perguntar-se-á então porque razão a razão é dada a Méraugis pelo tribunal de Guenièvre - sobre o qual o 
narrador estende o topos misógino da tagarelice. A decisão judicial feminina (928-39) dá o género feminino ao amour 
de loign, certamente, como defende Fernandez Vuelta, equacionado com a sofisticação cortês. Dame Lorete convence 
o tribunal desenvolvendo dois argumentos. O primeiro identifica a beleza com uma palavra, um nome efémero, filho 
do orgulho (998-1005).Tal como Méraugis, Lorete desreferencializa e descorporaliza a beleza à qual concede uma 
realidade puramente linguística. Assim, o corpo é posto à distância e mediatizado pela palavra. É esta mediação pela 
palavra que é cortês, na medida em que ela é o factor que regula a "economia dos impulsos" da nova forma de vida 
cortês (Diogo1992:292-3).A palavra é a grande força social modeladora e moderadora dos impulsos (idem:idem) 
(mais ainda tratando-se da palavra escrita que exclui a presença do corpo (cf.Bloch1990:54)) Daí a qualificação de 
rústica para a atitude de Gorvain (Fernandez Vuelta 1990). Sendo cortês, Meraugis é literário. A sua atitude face à 
realidade imediata do corpo feminino - de cujo lado de dentro se suspeita ser imundo  (v.537-8) - implica um processo 
de interiorização e racionalização - o mesmo implicado pela literacia e pela textualidade. A distância é necessária à 
escrita como ao desejo. E é a palavra que abre a margem de vazio que torna possível (o desejo de) contar uma história. 
 O segundo argumento de Lorete faz intervir a questão do género na polémica. O amor (palavra do género 
feminino em francês antigo), diz ela, não tem pai e parece-se com a mãe que é a cortesia  (1006-12). Note-se que a 
construção que Méraugis faz do corpo de Lidoine a masculiniza (524,603-5) ou, talvez melhor, neutraliza a diferença 
sexual a par da sua desencarnação. A identificação de Lorete e Méraugis não deve fazer esquecer que o tribunal da 
raínha coloca a questão do amor num contexto de poder feminino, ainda que minado pela ironia do narrador. 
Guenièvre não desobedeceu a Artur, que a mandou calar, reclamando a sua competência jurídica em matéria de amor 
(887-93) ? A feminização do amor cortês e da literatura reintroduz o género no problema e repete o quiasmo Gorvain-
Méraugis. Que a distância cortês seja feminina e mesmo exclusivamente materna é um argumento que choca com o 
primeiro, que o desconstrói e o ironiza. 
  
 4.3.3. ver o objecto do desejo 
 
 A descrição da emergência do desejo amoroso sempre foi apontada como uma, senão a maior, das 
originalidades do romance cortês. A elaboração do san na matiere exige a escrita de uma série de topoi (a invenção 
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tópica), alguns deles imitados de Ovídeo e da lírica, entre os quais se contam os que dizem respeito à visão súbita do 
belo objecto (coup-de-foudre), evento-choque determinante do enamoramento.  Como disse antes, André le Chapelain 
considera que os cegos não amam porque o amor é impossível sem a vista. André não saberia que o amor é cego? 
Contra André constata-se a frequência e o peso que tem na literatura cortês o topos rudeliano (mas que aparece já no 
"vers de dreit nien" de Guilherme IX) da amada nunca vista ou audializada (Durmart, Partonopeu, Conrad).O topos 
rudeliano, pondo em causa a função da visão no enamoramento, apela ao estudo dessa mesma função. Penso, e 
tentarei demonstrá-lo, que se o enamoramento pode dispensar a visão, ele não pode dispensar o olhar, i.e., o vazio que 
olha o sujeito. 
 
4.3.3.1. a imagem como flecha de luz 
 
 Tomemos casos em que o enamoramento é, como quer André le Chapelain, causado pela vista. O sujeito 
apaixona-se quando vê o objecto do desejo. Ora, ver o objecto do desejo é uma operação construída como a entrada da 
imagem dentro do sujeito, metáfora que faz da visão uma passagem do sensorial ao mental. Assim, Mélior apaixonou-
se por Guillaume por causa da samblance (853) que os seus olhos mostraram ao seu coração (Palerne,829-31). 
 A entrada da imagem dentro do sujeito é frequentemente figurada como uma flecha ou dardo do amor que 
entra pelos olhos e se crava no coração. Dois aspectos do topos podem ser enfatizados: o dardo como raio de luz e o 
dardo como causa da ferida de amor. O primeiro encontra-se na primeira parte do Cligés e a análise que faço deste 
texto, ainda que seja um texto extra-corpus, permite-me articular a questão do olhar no âmbito das teorias ópticas da 
época.    
 O topos do dardo do amor no monólogo de Alexandre tem sido interpretado em função e em consonância 
com o modelo óptico do raio visual (v.supra,1.2.). Na esteira de Frappier, o monólogo de Alexandre tem sido 
considerado um pequeno tratado de óptica neo-platónica, combinando intra- e extramissão. Nolan escreve: "In terms 
of Alisandre's theory of light and reflection, he is a Neoplatonist holding to a theory that combines intromission and 
extramission. For him the heart is like a candle in a lantern, sending out light. Light from outside must be greater than 
that light to enter in. The eyes act either like stained-glass windows or like periscopic mirrors, mediating interior and 
exterior sources, and in this role they reflect rays that enter from without down into the heart" (Nolan1990:163). 
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Certo. Os olhos são postos em realce como superfície transparente que é ponto de passagem da emissão e recepção 
dos raios. Mas o que me parece mais importante a propósito de Alexandre, como em geral dos amantes corteses, é que 
a ênfase é posta na entrada da imagem pelos olhos (intramissão) e não tanto na emissão de raios pelos olhos. A flecha, 
ou o dardo, é uma metáfora não para o olhar do(a) amado(a) mas para a sua beleza geral, a sua imagem luminosa. O 
dard e o rais (451) que Alexandre descreve no seu monólogo, designa o pouco que ele pode ver do corpo de 
Soredamor: a sua parte superior. Primeiro, o dardo é explicitamente identificado com as tranças louras da donzela 
(782-4). Depois, implicitamente, ele é assimilado ao  resto, li remenanz (795), ordenado em descriptio. O retrato da 
amada, em que abundam adjectivos como cler e blanc, e comparações das partes do corpo com materiais brilhantes e 
transparentes - candeias (para os olhos), pedras preciosas, marfim, prata, cristal e neve -, compõe um vulto de luz. O 
coup-de-foudre, ou de-flèche, para empregar uma expressão de Frappier, ou ainda (anacronicamente) de-flash, é 
representado por Alexandre como um raio luminoso que emana, não especificamente do olhar sem dúvida brilhante da 
donzela, mas da sua beleza em geral. E, de facto, que mais se pode dizer da beleza de Soredamor, assim descrita, 
senão que é luminosa?170. A afirmação segundo a qual é "le regard de l' objet aimé qui passe comme une flèche à 
travers l' oeil de l' amant jusqu' à son coeur" (Frappier1959:150, 1968:115) só pode resultar de uma leitura desatenta.  
 A descrição termina assim : 
 
  Bien fust ma dolors alegiee, 
  se tot le dard veü eüsse. 
  Molt volantiers, se je seüsse, 
  deïsse quex an est la floiche: 
  ne la vit pas, n' an moi ne poiche 
  se la façon dire n' an sai 
  de chose que veüe n' ai.(Cliges, 838-44; eu sublinho)  
                                                 
170 A ideia de que a beleza é luz e a luz é beleza remonta a Platão e é continuada por Agostinho  e pelos pensadores cristãos, entre os quais podemos 
citar Grossetesta (1168-1253) com a sua metafísica da luz (Lindberg1976:94-102; Eco1989:61-3; também Bruyne1946:3-29). O topos da beleza 
luminosa encontra-se em autores antigos, como Ovídeo, nos textos bíblicos e na tradição céltica. En 1959, D.D.R. Owen fez deste topos o argumento 
de base da sua tese segundo a qual o arquétipo comum ao Perceval, de Chrétien, e ao Bel Inconnu, seria um romance perdido caracterizado por 
racionalizar uma lenda galesa. Nesta a beleza da heroína é comparada à do sol. A genealogia dos textos explicaria, segundo Owen, a luminosidade da 
donzela do Graal e a da Pucelle aux blanches mains. Madeleine Tyssens mostrou convincentemente que a tese de Owen não é defensável  





 O dardo comporta uma parte de sombra, de não visto, de ne set. Nem o dardo de luz é assimilável ao raio de 
luz emitido pelos olhos de Soredamor, nem a visão de Alexandre  se apropria o seu objecto. Mesmo quando se trata 
especificamente do brilho do olhar, este nada tem da intencionalidade e do domínio inerentes ao modelo do raio 
visual. Ruth Cline comparou e assimilou a metáfora do dardo em Chrétien de Troyes, sobretudo em Cliges, com a 
mesma metáfora na literatura erótica árabe que teria sido uma das vias de transmissão da filosofia platónica 
(Cline1972). Aí, diz Cline, o coup de foudre funciona segundo o modelo do mau olhado pelo qual o olho domina e 
submete o objecto ao seu poder. Evidentemente o mau olhado só se compreende no quadro da teoria do raio visual em 
que a visão é suposta apropriar-se o seu objecto. Ora, no que respeita ao olhar luminoso de Soredamor, o seu efeito 
sobre Alexandre deve-se menos à vontade e à intenção da donzela do que à recepção pelos olhos de Alexandre da sua 
imagem sob a forma de raio de luz - donde a metáfora da flecha-dardo-raio que diz não só o deslumbramento 
ofuscante e cegante como o efeito mutilante do olhar sobre o sujeito. Curiosamente Alhazen descreve o raio luminoso 
como uma flecha de luz e de cor (Sabra1989:62). Não pretendo que Chrétien de Troyes tivesse conhecimento da 
óptica de Alhazen e a tivesse dramatizado nos seus romances, e muito menos pretendo utilizá-la como metalinguagem 
para teorizar e explicar a metáfora do dardo. Pretendo apenas sugerir que Chrétien, bem como outros autores, 
representa o acto de ver de um modo que nada, ou muito pouco, deve à teoria do raio visual e teorias afins, mais ou 
menos platónicas. Mesmo que tal teoria tenha dominado toda a Idade Média, isso não impede a existência de outros 
modelos de concepção e representação da visão e do olhar diferentes do dominante. É possível aliás meter Alhazen e 
Chrétien no quadro de uma época marcada pelo desenvolvimento da literacia, o que tem como consequência cultural o 
crescente interesse pelo literal, o visual e o mentalmente perceptível (a "interioridade") (Stock1983:82-3). Chrétien 
escreve num clima mental e cultural em que este interesse pelo mentalmente perceptível se coaduna mal com um 
modelo táctil da visão171 . 
 Penso que o ou a amante cortês, quando olha aquele ou aquela por quem se apaixona, vê sobretudo a 
opacidade (Alexandre não sabe porque não viu tudo), esse vazio do ne set que o olha. Os versos acima citados 
mostram bem que o sujeito que olha perde o seu objecto. Longe de dominar o que quer que seja, ele perde o domínio, 
                                                 
171 Denyse Delcourt coloca o mesmo problema no que toca à relação da Física de Aristóteles com o romance do século XII:"Ce n' est pas en effet 
parce que la Physique n' est vraisemblablement pas disponible dans la france du XIIe siècle que les problèmes qui y sont adressés ne peuvent se 




não só sobre o objecto, como sobre si mesmo, sobre o seu corpo - nomeadamente sobre os olhos que acusa de traição -
, os seus sentimentos, os seus pensamentos (o seu coração). Ele não sabe o que faz. Veja-se, por exemplo, a 
perturbação de Guenloïe ao ver Yder: "vers li s' esmut,si resorti" (Yder,5314). O sujeito não toma a iniciativa de ver, 
ele é apanhado e surpreendido (sur-pris) no seu ver - capturado, como Dané, presa ferida pela imagem de Narciso-
caçador (mas que nem sequer olhou para ela). Ver é um acto que se situa para lá da vontade e da intenção do sujeito, é 
um acto falhado que trabalha negativamente essa vontade e essa intenção, que as surpreende e as ultrapassa.O sujeito é 
capturado no seu encontro com o ne set: não sabe o que vê e vê o que não sabe. 
 Certamente que os olhos emitem mensagens de amor, deixando transparecer os sentimentos e as paixões do 
sujeito.Os olhos são a parte do corpo mais luminosa e mais "legível" - mas, mais uma vez, e salvo raras excepções, 
aquele ou aquela cujo brilhozinho nos olhos significa o amor, a cólera, o ódio, ou qualquer outra paixão, fá-lo malgré 
lui ou elle. Em Palerne, o monólogo de Mélior, que reescreve os de Cliges, afirma a inversão da normal relação de 
domínio entre o Eu e o coração:  
 
  Bien sui destruite et abatue, 
  bien m' a fortune confundue, 
  bien m' a mise de haut en bas, 
  quant mon sergant et mon ampas 
  ai fait signor et moi ancele (899-903) 
 
   Note-se os adjectivos que a auto-(des)qualificam, aos quais são acrescentados cheüe (904,915), prise 
(911,914), foible et desceüe (916). E o narrador conclui: "Ensi cele se despersone". Tenho, pois, alguma dificuldade 
em compreender que a "decisão" de amar assente na vontade, na liberdade e na razão individuais (Frappier 1958:70-
2). Na maior parte das vezes, os olhos não enunciam o amor mas, a bem dizer, denunciam-no. O que se lê nos olhos 
do sujeito não é a sua intenção mas o seu desejo.E o que ele faz, ao "decidir" seguir o seu coração, não é fazer a sua 






4.3.3.2. a imagem como ferida 
 
 O topos da flecha ou dardo que entra pelos olhos e fere o coração faz da imagem uma ferida: ferida de 
amor172 . Do cruzamento do registo épico-guerreiro, em que se inscreve a ferida corporal, visível, e do registo lírico 
da interioridade, resulta a interiorização da ferida - ferida que não é do corpo, que é invisível, que é uma metáfora da 
imagem.A interiorização da ferida, porém, não deixa de ter repercussões no plano exterior, no plano do corpo. 
 Guigemar, herói de um lai de Marie de France, pode servir de paradigma ao processo de interiorização da 
ferida. Esta interiorização aparece na figura de inversão e passivização que transforma o predador em presa (que 
ocorre nos lais bretões anónimos mas desprovida do topos ovidiano da ferida de amor): a flecha com que Guigemar 
atinge a corsa maravilhosa dá meia-volta e fere-o na coxa.Uma barca-cama que navega sozinha condu-lo ao país onde 
verá a mulher por quem se apaixona.É então que a ferida se desloca do corpo para o coração para se tornar uma 
metáfora da imagem: 
 
  Mes Amur l' ot feru al vif; 
  ja ert sis quors en grand estrif 
  kar la dame l' ad si nafré, 
  tut ad sun païs ublié. 
  De sa plaie nul mal ne sent. (379-83) 
 
 Nesta deslocação do corpo para o coração, os olhos são a via de passagem, ou seja, eles são o lugar mesmo da 
metáfora cortês. 
 O topos do dardo do amor funciona de acordo com o modelo de Guigemar, i.e., o de interiorização da ferida, 
que passa do corpo para o coração onde é imagem, articulado com a passivização do sujeito capturado (e ferido) pelo 
que vê.A mais antiga ocorrência do topos encontra-se em Eneas:  
                                                 
172 O topos do dardo é de origem ovidiana (Frappier1969:73,1958:41-2 e 1959:173) mas o da ferida de amor, que pode existir independentemente 





  "Il me navra an un esgart, 
  en l' oil me feri de son dart, 
  de celui d' or, qui fet amer 
      tot lo me fist el cuer coler"(8159-62) 
 
 O conto ovidiano de Narcisse representa assim o olhar de Dané sobre Narciso: 
 
  Amors regarde cele part, 
  voi la douter, s' i lance un dart. 
  La pucele se sent ferue, 
  a la terre chiet estendue, 
  tot maintenant s' est dementee 
  et si a la color muee. 
  Isnelement oevre son sain, 
  par tot son piz touche sa mein; 
  plaie cuide trover dehors. 
  Mais el estoit dedenz le cors (147-56) 
 
 A ferida de amor é puramente interior, só atinge o coração, mas a própria Dané se engana acerca da 
localização da ferida: dentro ou fora?  
 Em Cliges - provavelmente posterior a Narcisse -, Chrétien glosou largamente o topos e talvez por isso ele 
tenha em Yvain, onde surge num contexto de vingança (inversão e interiorização da vingança de Yvain sobre 
Esclados), a sobriedade de um só verso (1372). Fergus dá ao topos uma formulação irónica, exagerando a sua 





  Amors l' aperçoit et coissist; 
  durement s' atorne et apreste. 
  Met un quarriel en s' arbaleste, 
  arbaleste di je a troul; 
  la pucele fiert parmi l' eul 
  d' un quarriel dont d' or est la pointe 
  si durement que il l' empointe 
  parmi l' uel el cuer durement. (1646-53) 
 
 A ironia da figura joga com o nivelamento do corpo (olhos) e do coração, como se a metáfora devesse ser 
lida literalmente. 
 Em Yder o topos do dardo do amor é alegorizado: a imagem do objecto perdido, Remenbrance, é assimilada 
ao dardo (gaveloc) que se chama Percequoer (1649-56). 
 O topos da ferida de amor existe também independentemente do do dardo. Em Floris, por exemplo, ele 
estrutura-se sobre a metáfora cortês: ver o corpo de Lyriopé é um prazer que fere (mahaigne) o coração de Floris 
(428-30). 
 Equivalente a este, o topos da faísca que pica, corta e queima o coração: 
 
  En l' esgarder de la pucele 
  li saut au cuer une estincele 
  qui de fine amor l' a espris; (Amadas,243-5) 
 
 Em Blancandin, a faísca é posta em paralelo com o dardo: 
 
  Cil esgarde la damoisele 
  el cors li repoint l' estancele 
  qui les autres esprant et art. 
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  Amors le ra feru du dart, 
  sovent li fait coulor müer (1717-21) 
 
 Escusado será dizer que a faísca pode resultar não da imagem do corpo, mas da audição do nome da mulher 
assim audializada: 
 
  Amors l' a cuit d' une estencele 
  de cel biau non mout pres del cuer; (Dôle,793-4) 
 
 A faísca não fere, antes salta, pica e queima. Ela evoca o choque e o ranger das armas e, por aí, figura o 
embate do olhar.Flecha ou faísca, ferida ou fogo - metáforas para o trajecto de ida-e-volta do olhar que Fresne 
sintetiza assim: 
 
  Par eulx [os olhos] sans faille a mal m' atour; 
  par leur guenchir et par leur tour 
  ay je le cuer espris de feu   (Galeran, 2223-5) 
 
 Se o olhar esquiva o objecto e volta para trás, para se interiorizar, relançando o desejo ("cuer espris de feu") é 
porque esbarra em algo que, no Outro, é da ordem do ne set e que determina o objecto visto como objecto perdido173 
. Assim, a imagem comporta, ou transporta, uma mancha ou um buraco. Ela é ferida, e ferida que alastra. 
 Normalmente, quando se trata a questão da imagem, têm-se em conta apenas dois elementos: os olhos e o 
coração - talvez devido à ideia feita de que o amor cortês é "platónico". Ora, o muito cortês topos dos olhos como via 
(da imagem) para o coração encontra-se frequentemente associado à descrição do efeito da imagem, que é ferida 
interior, ao nível do corpo do sujeito (a presença do corpo nas figuras que constroem o enamoramento como um 
fenómeno interior é necessária à tensão da metáfora entre os registos concreto e abstracto, exterior e interior). 
Florimont explica que a ferida que o faz sofrer não é visível porque se localiza no coração e irradia por todo o corpo 
                                                 




(8035-6).E à mãe que lhe pergunta se o mal que sente está "dedens ou defors" (7843), Romadanaple responde que o 
sente "per tot le cors" (7844) (a mesma resposta dá Guillaume em Palerne,1498-503). Esta reacção física traduz-se 
muitas vezes naquilo que é costume designar como sintomas ovidianos (Frappier1958:42) e que os tratados médicos 
confirmam: 
 
  Amors l' a ferue du dart 
  qui les autres espant et art 
  quar molt sovent color li mue, 
  et si palist et si tressue. 
  Noire devint, vermeille et bloie; 
  amors la fist devenir coie. 
  Emprés refremist et tressaut, 
  a poi que li cuers ne li faut.(Blancandin,1375-82) 
 
  Et si tost com il cele vit, 
  toz li sans del cors li fremit. 
  D' angoisse l' estuet tressüer, 
  troubler et la color müer, 
  et li cuers si li tressailla 
  c' onkes un soul mot ne parla (Floris,481-6) 
 
 Os verbos que dão conta da reacção física à imagem são sobretudo fremir, fremillier, tresaler, tressaillir, 
tressuer, se pasmer (o coração pode igualmente ser sujeito destes verbos, ou pelo menos de alguns).  Veja-se, por 
exemplo, a reacção de Lavine ao dardo do amor, reacção do corpo que desfalece abandonado a si próprio: 
 
  El me verra color müer, 
  fremir, tranbler et espamir 
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  et sospirer, giendre, palir (Eneas,8242-4)  
 
 A reacção do corpo à ferida interior é homóloga à reacção do mesmo à ferida propriamente dita. Guigemar 
sugere que o modelo da ferida de amor é a ferida concreta que alastra e consome o corpo do sujeito. A ferida 
envenenada de Prothésélaüs é um bom exemplo disso tanto mais que a personagem de Prothésélaüs condensa a 
memória de Tristão, de Caradoc e ainda de Guigemar. Em combate com Pentalis, Prothésélaüs é ferido pela lança 
envenenada do inimigo (1975-9).O seu braço começa a inchar e o seu corpo (ou a sua carne) vai sendo consumido 
pelo ardor do veneno (2083-6): 
 
  char et color et le sanc pert, 
  les os li sunt ja descovert, 
  tot le cors neir et pale et pers, 
  n' i ad fors les os et les nerfs (2160-3) 
 
 Prothésélaüs é um Tristão-Caradoc. Ora é interessante verificar que os sintomas de Prothésélaüs são os de 
qualquer  doente de amor, isto é, aqueles que resultam da intensificação dos sintomas do enamoramento.Assim, a 
acção desgastante da melancolia sobre o corpo de Amadas, por exemplo, é semelhante à do veneno que vai queimando 
e consumindo os corpos de Tristão, Caradoc e Prothésélaüs: "si que li cuirs as os s' ahert" (Amadas,336), "la cars s' en 
va toute et defrit" (Amadas,828).Vítima de anorexia, como todos os doentes de amor, o corpo de Floris é tresaleiz 
(633) - desfalecido, trémulo, dissipado. Tudo se passa, na melancolia, como se a serpente de Caradoc tivesse sido 
interiorizada. 
 O topos da ferida de amor não deixa, porém, de ser platónico por incluir o corpo.No Fedro, Platão utiliza a 
metáfora da "démangeaison" para descrever a reacção da alma à visão do amado como uma reacção física: "En cet état 
l' âme tout entière bouillonne et se soulève; elle éprouve le même malaise que ceux qui font des dents:la croissance 
des dents provoque des démangeaisons et une irritation des gencives; c' est ce qui arrive à l' âme dont les ailes 
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commencent à pousser: la pousse des ailes provoque une effervescence, un agacement, des démangeaisons du même 
genre" (Platão1992:148; grifos meus)174. 
 A metáfora da "démangeaison" é a meu ver bem representativa do gozo que consome o corpo cortado e 
aberto pela entrada da imagem - do que (não) viu. Se a imagem é uma ferida interior, ela não deixa de ter efeitos 
físicos semelhantes aos de uma ferida exterior. Esta ferida, buraco onde o corpo goza, é o lugar do real insuportável, lá 
onde o sujeito se perde e não sabe quem é (donde o monólogo onde o sujeito tenta abordar e dominar os seus 
sintomas). 
 A experiência da imagem é, como a da maravilha, a experiência do real. 
 Em Beaudous, Robert de Blois descreve assim o impacto da imagem sobre o sujeito:  
 
  l' awe des ieus li represente 
  au cuer la douçors ki les prent 
  et del cuer la dousors descent 
  par touz les menbres ce depart 
  si ke chascuns en a sa part (2367-71) 
 
 A doçura - adiante definida como "douz mal" - que embebe o coração, escorre e espalha-se por todos os 
membros de modo que esta repartição desenha um desmembramento: cada parte do corpo goza localmente. O corpo 
que, nesta transvertebração, perde a sua estrutura e a sua unidade não pode senão acabar por desfalecer175  .  
Desfalecimento tão próximo do falecimento que, por vezes, é impossível destrinçar os dois 
(Amadas,1056,1067)176.Se o corpo é assim abandonado à agitação desmembradora e/ou ao des-falecimento é porque 
                                                 
174 Comentário de Kristeva: "Cette description imagée d' une érection de dents ou de plumes, d' un échauffement, d' un gonflement ou d' une 
ébullition, toute prise qu' elle puisse être dans le mouvement pédagogique d' une idéalisation où chaque mot est la métaphore du souvenir divin, s' 
impose, s' impose néanmoins par sa nudité sexuelle, pénienne. À la lire ainsi, dans sa connotation sexuelle transparente, on ne saurait que partager 
les hésitations des Pères de l' Église à accorder une âme aux...femmes(Kristeva1983:83-4).  
 
175 Uma figura lírica deste desfalecimento é a célebre "lauzeta" de Bernard de Ventadorn que se deixa cair "per la doussor c' al cor li vai". 
 
176 A doença de amor de Floris evolui até à loucura de acordo com uma patologia médico-ovidiana. Floris doente, desfalecido, é comparado a um 
forsenez: a perda do senso decorre como que naturalmente e simplesmente da perda da linguagem: Floris está louco porque não fala (654-6). E logo 
é dado  antecipadamente como morto (657-60).Qua a família de Floris tome por morte o que ainda não o é, é mesmo assim bastante significativo do 
seu estado entrópico, tão vizinho da morte que se confunde com ela. A esta pseudo-morte é dada um grande peso narrativo. Ao longo de mais de cem 
versos sucedem-se os "planctus" que culminam no de Florie, irmã gémea do suposto falecido. O seu lamento fúnebre "ressuscita" Floris que ouve a 
irmã pronunciar o nome de Lyriopé.Cura semelhante salva Gérard e Amadas. Nos três casos o nome do objecto do desejo pronunciado pela boca do 
Outro vem impôr um limite ao gozo, funcionando como neg-entropia, ou seja, restabelecendo a estrutura psíquica que se sustenta da dimensão da 
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perdeu o seu centro vital, o coração - o órgão que assegura a unidade e a integridade do corpo e do Eu, e o domínio do 
Eu sobre o corpo. Responsável por essa perda (por esse abandono) é a imagem, e tudo se passa como se a introdução 
da imagem no sujeito implicasse a expulsão do coração: 
 
  Amors celi li represante 
  por cui se sant si fort grevé, 
  que de son cuer l' a eslevé, 
  ne nel lesse an lit reposer. (Cliges,610-3) 
 
 Interessante nestes versos é a continuidade entre o arrabatamento do coração (eslevé-enlevé; Micha traduz 
eslever por voler no sentido de roubar; o tradutor tem de escolher mas creio que voler deve ser entendido nos dois 
sentidos de voar e roubar) e a agitação do corpo - aberto (também ferido) e desertado pelo coração.Neste contexto, o 
coração assume a função que a teoria psicanalítica atribui ao falo simbólico: a de limitar e regular (gerir) o gozo. 
Desertado pelo coração, abandonado à entropia do gozo, o corpo é um deserto, uma terra gasta. Veja-se como a 
doçura do amor faz uma incursão devastadora (um saque) em Yvain, roubando-lhe o coração: 
 
  Mes de son çucre et de ses bresches 
  li radolcist novele amors 
  qui par sa terre a fet un cors 
  s' a tote sa proie acoillie; 
  son cuer a o soi s' anemie (1360-4) 
 
 Se a imagem tem este efeito esvaziante que pode ela ser senão um vazio ? 
 
4.3.3.3. a imagem como vazio: a auto-devoração melancólica 
                                                                                                                                                    
falta (Dor1987:83). Como se o nome fizesse uma in-cisão no pleno do vazio para aí traçar os contornos do fantasma.A partir daqui ele preparará, 





 Se a ferida pode servir de metáfora à imagem, é porque a imagem, mais do que representar o objecto ausente, 
(ir)representa o objecto do desejo como ausência, perda, vazio. Assim, Fergus é queimado pela faísca do amor 
quando, regressando a Lidel, recebe o choque da ausência de Galiene: 
 
  Fergus ne se set consillier 
  de la pucele qu' a perdue. 
  Amors l' encuse, amors l' argüe, 
  amors le cuist de l' estincele.(2632-5) 
 
 Ver o objecto do desejo é já perdê-lo - e perdê-lo de vista. Um dos exemplos mais curiosos é o da cena em 
que Amadas se apaixona por Ydoine. "En l' esgarder de la pucele" (243), ele perde-a de vista e perde-se a si, perde o 
sentido e os sentidos (não sabe de si):  
 
  Ne set s' il a joie ou dolour, 
  ou amertume ou douçour; 
  ne set se il la vit ou non 
  par songe ou par avisïon; 
  si a la memoire perdue, 
  et si tourblee la veüe 
  que de sa main chiet li coutiax" (249-55; eu sublinho). 
 
 Levado ao extremo, o perder de vista do objecto do desejo conduz ao tema rudeliano do enamoramento pela 
mulher que nunca se viu, a mulher audializada.  Mas mesmo nos casos em que o objecto está presente, ele é visto 
como fazendo já falta, como sendo já falta: uma ausência. Falta a que a imagem vem suprir: Amadas não sabe se viu 
Ydoine em sonho ou em visão. Mas falta que negativiza a imagem, rompendo-a com o seu vazio. E é este buraco na 
imagem, ou a imagem como buraco, que fascina Amadas - que o abisma. Daí o seu gozo: um ne set que o invade, uma 
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perda de memória, uma visão atribulada (a-Trieb-ulada), um acto involuntário, um descontrole do corpo. Este ne set 
(este buraco) que se apodera do sujeito funciona da mesma maneira que a ferida de amor (o efeito é o mesmo). 
 Outros topoi dão conta do olhar abismado ou medusado. O sujeito pode ficar esbahi (como "Yvain de peor 
esbaïz" diante da dama que não morde), pensif e/ou s' oblier 177. 
 Penser e s' oblier aparecem frequentemente associadas: "si pense tant que il s' oblie" (Perceval,4202).Panser 
é certamente um termo mais adequado do que o de imagem que tem uma carga figurativa ou mimética. O amante 
pansis não pensa em nada, (não) vê (o) nada, esquece-se de si, invadido pelo nonsavoir. Assim Lancelot, cujo 
"pansers est de tel guise/que lui meïsmes en oblie" (714-5), nada sabe de si no mundo, um nonsavoir cuja 
profundidade é dada pela anáfora do ne set (716-9). Em que pensa Yvain na noite de glória cavaleiresca que é também 
a da sua miséria? No seu lapso, no seu esquecimento, no seu nonsavoir. Em que pensa Durmart quando se esquece da 
via para a tenda vermelha e se perde na floresta (3739-48)? Ou Partonopeu durante as "férias" que passa em Blois? Na 
mulher que nunca viram (v.supra,5.1.1.2.,5.1.1.3.2)178 .  
 Parece haver uma relação entre o penser e a ferida. Essa relação é, para começar, etimológica:o verbo 
"panser-penser" não significou até ao século XVII "pensar" e "fazer um penso"? Num episódio do ramo Chastel 
Orgueilleux, Artur pensif espeta a faca no pão e na própria mão (Cont-Gauvain,8889): reescrita da cena em que 
Perceval chega à corte de Artur, que está pensif, e é recebido por Yvonet com uma faca na mão. Outra variante 
encontra-se no Âtre, quando Artur pansis espeta a faca no pão e depois apoia a mão de tal maneira que parte a faca 
(300-5). Esta figura de Artur parece sugerir que penser é ferir-se. Também  Lancelot é um cavaleiro a um tempo 
pensif e méhaigné, apresentando no corpo os estigmas da paixão (Méla1984:290). Não é difícil acrescentar outros 
exemplos de articulação da paixão e da ferida: dois grandes melancólicos como Yvain e Partonopeu apresentam 
cicatrizes, um no rosto, outro no pescoço (v.n.160). 
 Daí talvez a presença enigmática na cena do enamoramento de Amadas de uma figura como a carne cortada. 
Ydoine pedira a Amadas para cortar "cest mes dedens ceste esquiele"(229) e é aí que ele, ao (não) vê-la, deixa cair a 
faca179. Também Gliglois que, "devant Biauté, molt le regarde"(449), esquece-se de trinchar : 
                                                 
177  Topoi que se encontram na lírica mas não creio em Ovídeo. 
 
178 Panser/penser, que vem do latim "pensare" que significa "pesar", tem como sentido mais geral, ter uma ideia pesada, penosa, preocupar-se, 
ocupar-se de. Que é a melancolia senão o esmagamento do sujeito pelo vazio da imagem? 
 
179  Dubost interpreta uma figura semelhante em Jehan et Blonde como gramática dos gestos. Dubost pensa que a substituição do topos da flecha de 




  Gligloiz pense sy qu' il oblie 
  le taillier. Biautés l' aperçoit, 
  regarde ly. Gligloiz le voit,  
  gran honte en a, molt le travaille, 
  et prent le coutel, si retaille,  
  embroncha soy, vermel devint. (458-63) 
 
  A cena da gotas de sangue na neve em Perceval associa também o penser e a ferida. O olhar abismado de 
Perceval resulta directamente de um corte feito na carne da presa pelo falcão - ferida donde caem as gotas de sangue 
na neve que são a samblance da cor do rosto de Blanchefleur; mais uma vez a imagem é luz-(4198-200).É também 
interessante que a articulação entre o olhar vazio (cheio de vazio) de Perceval e a carne ferida se inscreva no registo 
cinegético: tudo se passa como se aquilo que deveria ser a apropriação-devoração da carne fosse, por intervenção do 
olhar, interrompido180  e convertido num processo passivo e interior em que o sujeito se faz apropriar e "devorar" 
pelo vazio da imagem ou pela imagem do vazio ou como vazio (que alastra como um veneno). 
 O olhar é, pois, uma captura falhada e invertida. A mesma ideia é formulada por Galeran quando diz: 
 
  qu' il ont tant chassié qu' ilz sont pris: 
  si va le char davant les buefs; 
  chasser cuiderent a mon oez: 
  s' avient souvent tel chiet qui chasse, 
  la proye a pris les chiens en chasse (Galeran,2148-52) 
   
                                                                                                                                                    
 
180 "Le faucon abat sa proie mais n' entire pas profit, sans raison apparente, et l' oie s' envole, blessée seulement légèrement, si bien que l' attention 
se trouve concentrée sur la sanblance de la neige rougie par le sang. Le faucon et l' oie participent sans conteste au symbolisme qui pénètre l' épisode, 
mais leur sens n' est guère univoque, en l' absence d' indications directes. On pense à l' épisode de Blanchefleur, à laquelle Perceval n' a pas voulu se 




 O olhar sempre falha a sua presa (perde-a). O olhar não incorpora o objecto. O que é incorporado 
(interiorisado) é a imagem (do objecto como perdido, irrepresentável), vazio que alastra e absorve, consome o sujeito 
("le démange").O canibalismo melancólico, de que se fala, por exemplo, a propósito de Saturno (Agamben1981:50; 
Walter1989:541; Juranville1993:22sq,32) é, como defende Fedida, uma auto-devoração (Fedida 1978:64,67). Uma in-
tragação por dentro. 
 A sintomatologia da doença do amor ou da melancolia vem ao encontro da sua representação literária. Dois 
dos principais sintomas são justamente o desgaste do corpo e o olhar abismado. Desde o Viaticum de Constantino o 
Africano, o discurso médico aponta como um dos sintomas da doença do amor ou da melancolia, a perda de apetite e o 
rápido emagrecimento do doente que se alimenta do seu penser. Pedro Hispano fala de ruminação dos pensamentos. 
Na verdade é o penser, esse abismo interior que se alimenta do doente. Veja-se Floris: 
 
  Si k' il ne boit ne ne maingüe. 
  Tout fors le penser entrelait; 
  del penser soulement ce past. 
  Li pensers est sa mors sanz faille (640-3) 
 
 Ora, dizem os tratados médicos, nesse corpo cada vez mais mirrado, sobressaem os olhos desmedidamente 
alargados. Olhar medusado, fascinado181, olhar de paixão. É o que dizem Pedro Hispano na versão B da sua glosa do 
Viaticum, (Wack1990:87,101) ou Bernard Gordon (segunda metade do século XIII) no Lilium medicinale 
(Agamben1981:187). 
 Julgo que o canibalismo melancólico, esta devoração do sujeito por dentro, é um modo de negar a perda. Que 
o objecto do desejo seja visto ou audializado, o que importa é que em ambas as modalidades ele é irrepresentável : um 
dreit nien (Guillaume IX). Ora, como Kristeva explica, a impossibilidade de representar é o modo que o melancólico 
encontra para negar a impossibilidade da Coisa: "Si je ne consens pas à perdre maman, je ne saurais ni l' imaginer ni la 
                                                 
181  "Quiconque est fasciné, ce qu' il voit, il ne le voit pas à proprement parler, mais cela le touche dans une proximité immédiate, cela le saisit et l' 
accapare, bien que cela le laisse absolument à distance. La fascination est fondamentalement liée à la présence neutre, impersonelle, le On 
indéterminé, l' immense Quelqu' un sans figure. Elle est la relation que le regard entretient, relation elle-même neutre et impersonnelle, avec la 




nommer" (Kristeva1987:53). Escapando assim à representação, à simbolização, o objecto do desejo não é sequer um 
objecto, mas o vazio com o qual o sujeito se (con)funde na auto-devoração melancólica que o leva ao limiar da morte. 
 Pensemos numa personagem de um episódio gauvainiano da Cont-P que dá pelo nome de Pansis Chevaliers 
de la Forest a la Pucele (30638-9).A segunda parte deste curioso nome pode ser lida como o lugar de origem do 
cavaleiro e o objecto do seu panser. A leitura obscena (floresta da donzela=sexo da donzela) é fácil e apoiada por 
outros nomes como Pucele de Gaut Destroit, por exemplo. Mas o objecto do panser do cavaleiro é também a donzela-
floresta, i.e., o corpo feminino construído como um lugar obscuro e profundo, vasto deserto182 sem limites, plétora 
material abjecta (=silva=matéria) onde o sujeito se afunda e perde numa errância sem destino e sem sentido. A floresta 
onde Gauvain o encontra é assim a face exterior e material do dreit nien do seu panser. Mais ainda, sendo que a 
floresta-da-donzela ou a donzela-como-floresta é também o lugar de origem do cavaleiro, conclui-se que o objecto 
irrepresentável no penser do cavaleiro não é senão a Mãe (o feminino como materno). 
 A melancolia do Pensif é homóloga à in-tragação do sujeito no abismo do corpo materno - também ela o 
traga e estraga. Se, por um lado, o sujeito é tragado por fora, incorporado pelo lugar abissal que é o corpo feminino-
materno, por outro, ele é tragado por dentro, por um abismo interior. Tudo se passa, como disse antes, como se a 
serpente de Caradoc fosse interiorizada.A melancolia é, como diz Kristeva, a face invisível de Narciso ou narcisismo 
negativo - negativo da omnipotência a que acede o sujeito que vê Tudo na sua fusão com a mulher omnipotente. Por 
isso a melancolia enquadra a in-tragação como o seu avesso, a face de "vazio oceânico" da plenitude fusional. "Le 
"sujet" se laisse happer dans le maelström obscur d' un principe maternel impensable et non symbolisable: point d' 
origine se rassemblant en point d' arrivée, vide se substantialisant en matière engorgeante, éternité se densifiant en 
plénitude sensorielle de l' instant, éblouissement explosant en déchirement" (Juranville1993:39). 
    
4.3.3.4. sonho e melancolia 
 
 O topos  do sonho erótico não entra forçosamente no âmbito do enamoramento mas tem a ver directamente 
com a problemática da imagem e da sua relação com o vazio. Lembremo-nos de que Amadas, ao ver de súbito 
                                                 




Ydoine, não sabe se o que vê é sonho. Só em Palerne, a imagem onírica é directamente responsável pelo 
enamoramento de Guillaume. Ela entra no âmbito da melancolia e aparece associada ao penser. 
 O problema do sonho erótico é o problema do logro - logro que surge como decepção da imagem a que se 
substitui o nada. Os sonhos eróticos provocados por magia, como o de Alis, o do conde de Nevers (Amadas) e o do rei 
Caradoc, põem em evidência a dimensão decepcionante da união sexual - que é apenas sonho. Um filtro mágico 
produz em Alis a ilusão de fazer amor com Fenice enquanto dorme. A magia de Eliavres faz com que o rei Caradoc 
veja a sua jovem esposa Ysave em vez das fêmeas com que na realidade tem relações sexuais. Em Amadas, o filtro 
que provoca o sonho ou a ilusão é substituído por um sonho forjado por magia, sonho que impedirá o conde de Nevers 
de consumar o casamento com Ydoine, nova Fénice.A encenação onírica das três bruxas contratadas por Ydoine, 
informa o conde dos (falsos) eventos que rodearam o seu nascimento e, mais concretamente, do destino que lhe 
traçaram as três Parcas. Um lapso está na origem da sua infelicidade: quando ele nasceu, Atropos não tinha faca com 
que cortar a carne (2213-5) e, despeitada por ter sido esquecida, destinou-lhe que morreria no ano do casamento 
(2221-8). Note-se a articulação do motivo folclórico da refeição das fadas-madrinhas (Harf-Lancner1984:27-9), a 
figura da carne cortada e a conjunção do sexo e da morte (Rey-Flaud1983:161-2).  
 O sonho erótico espontâneo (que já aparece em Rudel directamente relacionado com o tema da amada nunca 
vista) é, digamos, a versão "psicológica" do filtro de Alis - que alguns pensam ser uma alusão ao vers de dreit nien  
(Zambon in BBSIA,43,1991,p.423-4).De facto, desde Gulherme IX que a melancolia aparece estreitamente ligada 
senão ao sonho, pelo menos ao sono ou à sonolência. O vers de dreit nien não adopta a tópica ovidiano-médica da 
doença do amor (apesar de o trovador dizer que está doente e precisa de um médico) mas escreve o esbahissement do 
pensif como sonolência do cavaleiro. Na célebre canção de Guilherme IX , os versos de nada, que repetem o no sai e o 
no soi, foram feitos por um cavaleiro "trobatz en durmen/sus un chivau" (5-6). Mas ele próprio não sabe quando 
dorme e quando vela (13-4). Num estudo em que compara o sonelhar e o esbahissement, M. Stanesco define o 
primeiro como um balanço contínuo e monótono entre o sono e a vigília, que conduz o cavaleiro ao reino da 
indiferença, "au-delà du plaisir et de la douleur, du droit et du tort" (Stanesco1984:403). É o que ele chama o motivo 
da dorveille. O que a dorveille e o esbahissement têm em comum é o nada ou vazio em que o cavaleiro se aliena, 
ficando suspenso entre ser e não-ser (idem:406). Ou des-ser. Acrescente-se que este vazio é, na canção do trovador, 
(não)figurado pela amada que ele não sabe quem é, que nunca viu, que não sabe onde está (estrofes V,VI,VII).Por 
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outras palavras, pela mulher sem imagem, sem figura, sem corpo, impossível de representar: a virgem da literatura 
cortês de que fala Bloch (1990:302) 
 O equívoco entre o esbahissement e a sonolência acontece na cena em que Perceval pasma (muse) para as 
gotas de sangue na neve, samblance da fresca cor da sua amada (4198-205).Os que o vêem "quidierent qu' il 
someillast" (4215). Num equívoco semelhante cai Gauvain, no episódio do Chevalier Pensif da Continuation-
Perceval. Gauvain encontra um cavaleiro que lhe parece adormecido em cima do cavalo, e deduz que se ele 
"somoilloit" (30555), talvez fosse porque não tivesse arranjado alojamento para passar a noite e não tivesse, portanto, 
podido dormir. Gauvain segue-o de perto sem se atrever a acordá-lo. Mas ao fim de algum tempo decide sacudi-lo. A 
reacção do cavaleiro revela que Gauvain se enganou ao atribuir uma causa exterior a um fenómeno interior: 
 
  "Se pansisiez a vostre amie 
  ausint con je faz a la moie 
  et je le panser vos toloie, 
  il ne vos vandroit pas a gré" (30608-11) 
 
 O contraste é reforçado pelo facto de Gauvain ser pouco dado a melancolias (ainda que no romance de 
Chrétien seja ele o único a interpretar correctamente a atitude de Perceval) e, de uma maneira geral, à vida interior e 
contemplativa. Gauvain é um homem de vida activa, virado para o mundo exterior. Ele é um anti-Yvain. Gauvain 
dispõe-se dispõe desde logo a salvar a amiga do Pensif, raptada por um cavaleiro "forz, hardiz et granz/et am bataille 
combatanz/que nus ne puet vers lui durer" (30659-61). Obviamente, o Pensif acha-se incapaz de combater com ele. 
Não lhe resta mais do que fazer as honras ao seu nome de Pansis Chevaliers/ de la Forest a la Pucele (30638-9).  
 A escrita do topos em B.I. apresenta uma significativa continuidade entre o sonho e o penser: 
   
  et maintes fois li est avis 
  quant il dort mius, si voit son vis 
  et que il soit el lit couciés 
  el palais u fu herbergiés, 
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  et c' aveuc lui voie la fee 
  ainsi d' un mantiel afublee, 
  tot a nus piés en sa cemisse, 
  en tel sanblant et en tel guisse 
  cum il le vit quant ele vint 
  au lit, el palais u le tint. 
  A li penser a mis s' entente (3695-705) 
 
 Em Florimont, o topos aparece em pleno desgaste melancólico do herói. A negativização da visão nocturna 
pela ausência diurna, e a alternância do sujeito entre sono e vigília, são os principais argumentos do topos do sonho 
erótico: 
 
  En dormant li estoit avis 
  que il la baissoit per amor(s). 
  Se li faissoit mains de dolor, 
  en dormant estrangnoit ses bras, 
  n' i trovoitgaires de solas, 
  sovent sospiroit en vellant 
  por ce qu' il veoit en dormant. (3988-94) 
 
 Em Durmart, reencontramos a continuidade penser-sonho (4090-6) e a ruptura diurna da ilusão da presença 
(4104).No momento em que Durmart sonha com a raínha, ele sabe já que ela é a donzela do gavião, ou seja, sabe 
como é a sua semblance. Aqui o penser não é pasmo, estupor, auto-esquecimento. Ele é recordação, memória, 
imagem. O que permite concluir que o penser tem duas vertentes, ou dois aspectos: i) um que se confunde com o 
rememorar do objecto visto, implicando a imagem (no sentido próprio, figurativo, do termo), e autorizando uma 
passagem para o sonho erótico no qual forçosamente o sujeito se vê possuir o objecto; ii) outro, que é a que vimos 
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anteriormente, e que corresponde a um "pathos" do ver, em que o penser coincide com a absorção do sujeito pelo 
vazio da imagem, metaforizado como ferida. 
 Em Palerne, o sonho erótico provoca o enamoramento de Guillaume por Mélior. Comum à imagem-flecha e 
à imagem-onírica é a ruptura da imagem pelo vazio:o que se vê já lá não está. 
  No sonho de Guillaume, Mélior aparece-lhe a chorar e declara-lhe o seu amor, sem grandes subtilezas 
retóricas. Nada das metáforas eufémicas de Galienne (v.infra,6.3.1.2.): "Oevre tes bras, reçoif mon cors" (1135), "tot t' 
abandon en ta francise/mon cors au tien et mon servise" (1139-40). De um tão transparente discurso só pode resultar a 
relação sexual. Mas esta não passa de um belo sonho. Na verdade, Guillaume faz amor com o travesseiro: 
 
  Sauve l' onor a la meschine, 
  souvent embrace l' orillier, 
  quant Melior cuide baisier; 
  sovent entre ses bras l' a pris, 
  sovent l' estraint contre son pis, 
  soventes fois l' acole et baise, 
  ne set en quel lieu mix li plaise;(1152-68) 
 
 A ilusão é tão perfeita que a excitação é bem real: Guillaume "tressaut et demaine et teseille" (este último 
verbo é um derivado de "teser" que significa "bander son arc" (Greimas1980); Micha tradu-lo por "s' étirer", esticar, 
entesar).O amante acorda mas só passado "grant piece" é que se apercebe que o travesseiro não é Melior (1162-4). 
 
  Soventes fois l' a embracie, 
  estraint, acolé et baisie, 
  quarante fois, je cuit, et plus, 




 A ausência do objecto transforma a sua "joie" em "ire et anui" (1171-3). É nesta decepção da imagem, que 
afinal é "songes et faille/fantosmes, niens et vanités" (1180-1), que se instala o desejo. No monólogo que se segue, 
Guillaume compara-se a um javali que vai ao encontro do espeto que o fere : também ele se atira para a arma que 
Melior lhe cravou no corpo (1255-65). Mais um artifício retórico que conjuga o vazio da imagem, a inversão da 
captura e o corpo ferido (a carne cortada).Em Palerne, o sonho cruza-se com o voyeurisme. Depois que sonhou com e 
se apaixonou por Melior, Guillaume entra em crise de melancolia (1296-301) para a qual ele monta um cenário que é 
também um refúgio. Guillaume esconde-se debaixo de uma macieira no vergel,"met ses iex et son esgart"(1290) na 
janela do quarto de Melior e crê poder ver assim "de plain droit" aqueles que não poderão vê-lo (1285-7). Note-se a 
falicização do olhar do voyeur. Ora, o que a janela lhe mostra é o espactáculo (do) vazio: 
 
  Vers la chambre torne son vis, 
  son cuer et sa pensee toute 
  jusqu' a la nuit c' on ne vit goute, 
  et l' endemain en tel maniere 
  et tote la semaine entiere.(1328-32) 
 
 Espectáculo (do) vazio quer dizer a recordação de "s'aventure et son meschief" (1292) que não pode ser senão 
o seu sonho de amor. Não é pois de estranhar que Melior o encontre a dormir debaixo da macieira. Melior, que se 
apaixonou por Guillaume (que já conhecia) por ouvir gabar os seus méritos, vai para o vergel para se distrair com a 
sua prima Alexandrine (1364-72). O vergel tem uma função radicalmente diferente para ele (obsessão) e para ela 
(distração).Mas é aí que se encontram  e que o desejo de ambos toma corpo. Alexandrine é a primeira a ver Guillaume 
adormecido debaixo da árvore. 
 
  Et quant la bele Meliors 
  voit le vallet et sa façon, 
  son nés, sa bouche et son menton, 
  le cors qu' ot alignié et gent 
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  et tos les menbres ensement, 
  si comme il fu fais par devise, 
  si fu del damoisel esprise 
  la damoisele et embrasee. (1438-45) 
 
 Melior reprime o desejo de o beijar, o que a põe em souffrance (1446-9). Quanto a Guillaume, desperta de 
um belo sonho que, não fora o dom da rosa, continua na realidade. Ele sonhava que Alixandrine e Melior lhe davam 
uma flor e eis que elas estão ali à sua frente. Em vez da decepção do primeiro sonho, uma continuidade entre dentro e 
fora.O que se perde nessa transição e transacção é a rosa, dom da mulher (nos sentidos subjectivo e objectivo do 
genitivo) diferido (no duplo sentido derrideano) pelo pedido de amor.   
 O sonho erótico feminino é raro. Romadanaple sonha que está a beijar Florimont e acorda a beijar a própria 
mão. A constatação do logro fá-la desmaiar (7794-803).Mas a tendência parece ser a de uma deserotização do sonho 
feminino. Veja-se, por exemplo, o que sonha Blancandin e o que sonha Orgueillose d' Amors - pelo menos, o que 
Blancandin pensa que ela sonha: 
 
  Souvent me vient en avision 
  que ge tieg de son non le brief, 
  por ce ne sui mie si grief 
  que por la vision m' apaie 
  que ge cuit que par ice l' aie. 
  Molt sui liez quant en mon dormant 
  me vient la pucele devant. 
  Ceste joie et ceste doulor 
  a la pucele por amor. 
  Avis li est quant ele dort 
  que desoz Tormadai au port 
  soie venuz por lui secorre 
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  et por sa fort cité rescorre (3930-42) 
 
 O sonho de Blancandin é um sonho apaziguante, bem diferente do de Guillaume. O nome escrito na carta é 
um factor de deserotização, mas trata-se mesmo assim de um sonho amoroso. Em contraste, o de Orgueillose, segundo 
o que Blancandin conta ao pai, é secamente político. Aliás, a narração dos sonhos de Orguellose é sempre assumida 
por um discurso masculino. Blancandin repete pudicamente ao rei da Frísia o que o prevost lhe confiara sem saber 
quem ele era: "Tote nuit songe qu' il revient/et qu' antre ses deus braz le tient" (2925-6). O sonho feminino tem pouco 
a ver com o desejo feminino. Ele é transformado em narrativa de um homem para outro como significante da 
fidelidade feminina que garante a fidelidade de Blancandin ao pai e ao prevost183 . 
  
 
 4.3.4. o enamoramento idílico 
 
 
                                                 
183 Mas se é raro que as mulheres sonhem, já é menos raro que se interessem, apaixonem ou alimentem a paixão pela contemplação de um homem 
que dorme.Pondo de parte o caso da donzela de Norison que tratarei noutra secção, restam, se não me engano, a filha do camareiro do rei em Fergus, 
Mélior em Palerne e a donzela da raínha em Yder. 
 Comecemos pelo último. O episódio do despertar do desejo da raínha por Yder entra na reescrita paródica do motivo da raínha-Puthifar 
tal como ele aparece em Graelent e Lanval.A originalidade de Yder consiste em mediatizar o enamoramento da raínha pelo da donzela.Esta encontra-
o adormecido junto à fonte, no átrio do palácio, onde fora buscar água para a raínha refrescar os pés .A paródia destrói o estatuto maravilhoso que a 
nascente tem nos lais bretões (localização, função) ao mesmo tempo que inverte os papéis do masculino e do feminino: não se trata de um homem 
que espia uma mulher a banhar-se na fonte mas de uma mulher que espia um homem a dormir: 
 
  Tant entendi a l' esgarder, 
  ses beles jambes, ses beaus piez, 
  ses meins, ses braz, ses flans, ses oez, 
  son col, son chief e son viaire, 
  qu' ele oblia ço qu' ele dut feire. (275-9). 
 
 E volta para os aposentos da raínha com o alguidar vazio, metáfora do seu esquecimento, i.e., do seu olhar. É este alguidar vazio que vai 
despertar na raínha o desejo de ver Yder, fazendo intervir a mediação de outros desejos.Penso que as personagens da raínha, da donzela e da velha 
representam aspectos de uma feminidade perversa. Furiosa, a raínha quer castigar a donzela: "E vos le comparés del cors"(298).É bem sabido que a 
contemplação da imagem - e o que é Yder senão uma imagem pousada junto à fonte, ou seja, afundado nas imagens do sonho - se paga com o gozo 
do corpo. Ora aqui, o desgaste físico propõe-se ter a forma de um erotismo sado-masoquista. Diz a velha:"Jo la batrai ja tote nue"(302). Ao que a 
donzela responde:"Si jo en sui, dist ele, batue/jol serai pur un damaisel/ja ne quit mes veer si bel"(303-5)."Pur un dameisel" pode ser lido como 
complemento de causa ou de fim, ou como agente da passiva.A ambiguidade do sintagma cria, para a raínha, o fantasma de "on bat une femme", 
passivizando o agente:ela que ia bater a donzela através da velha, identifica-se com a donzela batida pelo donzel mais belo. O que acontecerá 
efectivamente quando Yder lhe dá um pontapé na barriga. 
 Também o enamoramento de Galiene é precedido da descoberta de Fergus por uma personagem secundária cuja função será a de 
"desenferrujá-lo". A filha do camareiro, que está à janela, vê Fergus dormitar sobre o cavalo à chuva (906-13).Fergus é ainda um nice como 
Perceval, e a sua dorveille não é construída como comportamento cortês mas como um modo de honrar o nome do seu pai, o vilão Soumillet. 
Nenhum topos referente ao enamoramento aparece então. A donzela limita-se a ir ter com o cavaleiro e a oferecer-lhe hospitalidade. Mais adiante 
notará que tudo lhe agrada em Fergus, excepto as suas roupas galesas fora de moda (1000-12) - o que é uma reminiscência de Perceval.Michelle 
Freeman considera que a cena de Fergus dormitando à chuva reescreve parodicamente a de Perceval contemplando as gotas de sangue na neve 
através de uma série de inversões humorísticas e de combinações que não combinam :chuva em vez de neve, cidade em vez de clareira, sonolência 
em vez de extase místico, ser visto em carne e osso em vez de ver uma imagem, ausência de história de amor (Freeman1983:202-3).Notarei apenas, 




 4.3.4.1. construção da (in)diferença sexual e melancolia tópica 
 
 Nos romances idílicos o enamoramento não tem a dimensão de choque que caracteriza os casos acima 
analisados. O amor idílico é um amor infantil que nasce e cresce ao longo da Nourreture  (criação, educação) conjunta 
das duas crianças.  
 A característica principal do amor idílico parece-me ser a geminalidade artificial. Floire e Blanchefleur, os 
protagonistas do conto homónimo de 1150, estabeleceram o modelo seguido por romances como L'escoufle, Galeran 
ou Floris et Lyriopé.  Esse modelo diz respeito à construção da geminalidade, isto é, ao modo de criar uma 
semelhança tal entre ele e ela que as diferenças socio-cultural e sexual se neutralizam (os géneros tornam-se gémeos). 
Floire, filho do rei e da raínha pagãos, e Blanchefleur, filha da escrava cristã de origem nobre, foram concebidos e 
nasceram no mesmo dia - como se fossem gémeos. É este "como se" que vai ser explorado enquanto artifício da 
indiferenciação dos géneros sobre a qual se apoia a indiferença sexual. Os nomes escolhidos - Floire e Blanchefleur - 
referindo-se ao dia em que nasceram (Pâques Fleuries) - têm o mesmo significado. A semelhança semântica dos 
nomes dá conta da extraordinária semelhança física que faz de cada um a imagem do outro, numa identificação 
especular que os une n' Um. Em L'escoufle, Guillaume, filho do conde da Normandia, e Aélis, filha do imperador, 
nascem também no mesmo dia (1764-7). A beleza dum e doutro, "assés doné por une fois (2013), é a mesma: "il 
samblent estre suer et frere" (1947), e, para reforçar a semelhança, vestem-se de igual (2004,2318).Iguais, inseparáveis 
e unidos num amor recíproco, Guillaume e Aélis são a imagem um do outro. No conto de Robert de Blois, Lyriopé, 
filha de um senhor grego, nasceu no mesmo dia em que nasceram Floris e Florie, gémeos verdadeiros (342-4), filhos 
de um vavasseur. As três crianças são criadas juntas (357-8) e quanto mais crescem mais se parecem (345-6). Por aqui 
se vê a função da Nourreture na construção de uma unidade geminal que escamoteia as diferenças social e sexual184. 
Mesmo em Galeran, onde desaparece o topos do mesmo dia de nascimento e/ou do mesmo nome, o papel da criação-
educação conjunta - "ensemble furent li enfans/nourri grant piece et aletié" (1126-7) - é determinante na construção da 
unidade e igualdade dele e dela (1148-56).  
 A Nourreture constrói o amor idílico como um amor sororal, social e sexualmente indiferente. Mas, como 
disse antes, o amor sororal não está imune à corrosão do desejo que introduz a dimensão (da diferença) sexual. A 
                                                 




hesitação ou malentendido entre "irmãos" e "amigos" é uma forma de ruptura do Um geminal pela diferença e pelo 
desejo. E a diferença sexual arrasta a diferença social sob a forma da mésalliance. 
 Mas a Nourreture intervem no amor idílico ainda doutra maneira. Refiro-me aos auspícios literários desse 
amor. Criados juntos, Floire e Blanchefleur partilham as mesmas leituras: livros pagãos que falam de amor e graças 
aos quais o amor de ambos se desenvolve e se exprime em escrita amorosa. Repare-se desde já que, em vez da 
surpresa da imagem que fere e ofusca, o amor idílico é determinado pela ficção literária, que  lhe serve ao mesmo 
tempo de fonte de inspiração (Floire e Blanchfleur treinam a escrita amorosa). O que Floire e Blanchefleur mais 
apreciam nas leituras que fazem, é o engin de amor - expressão que pode ter dois sentidos : i) a de "engenho e arte" 
que se traduz não só em manhas e artifícios como a do próprio Floire, mas também em produção literária, artística; ii) 
a de técnica sexual, cuja aprendizagem, a avaliar por Daphnis et Chloé, é um problema especificamente "idílico". Um 
romance como Galeran  escreve este duplo sentido através do equívoco que suporta a cena em que Fresne aprende a 
tocar o lai de amor de Galeran (v.infra,5.3.4.2.1.). 
 O amor idílico é um amor literário, i.e., que tem um modelo literário.A ficção, a arte, o artifício produzem-no, 
e ele, por sua vez, produz ficção, arte, artifício (não há por que entender isto numa oposição falso-verdadeiro, 
aparencia-realidade: nada há de mais "autêntico" do que o amor idílico; também não estou a pressupôr que existe um 
qualquer amor "natural"). A mesma Nourreture que constrói o amor idílico como unidade geminal, constrói-no 
também como amor literário. Se por uma lado se tenta abolir a diferença significante, por outro o desejo é 
reintroduzido por via da leitura e da escrita - o que, mais uma vez, me parece dar conta da equivocidade deste amor 
oscilando entre "irmãos" e "amigos". 
 Os pares sucessores de Floire e Blanchefleur colocam-se igualmente sob auspícios literários. Em L'escoufle, o 
modelo de Guillaume é Tristão, devido à sua gile (3123) e ao seu engien na obtenção do deduit (3136).Fresne 
compara o amor de Galeran por ela ao de Paris por Helena, e o seu por Galeran ao de Isolda por Tristão (1582-91). E 
quando Lohier exige de Galeran precisões quanto ao grau de intimidade que tem com Fresne, este responde contando 
a história de amor de Eneas e Lavine (1788-804).Quanto a Dôle, a dimensão literária do amor de Conrad é dada não 
só pela ficção de Jouglet, que causa o enamoramento do imperador, mas ainda pelas inserções líricas que lhe dão a 
orientação da fin'amors. Note-se a inovação da técnica da inserção lírica na modelização literária do amor e na 
sobreposição dos géneros sexuais aos  géneros líricos (masculino e lírica cortês, feminino e lírica popularizante) - o 
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que já acontecia em L'escoufle, mas sem a inserção lírica na narrativa. Em Floris et Lyriopé, texto que cruza a tradição 
ovidiana e a tradição de Floire et Blanchfleur, o livro que Flori(s)-e e Lyriopé mais apreciam e que serve de modelo 
ao (dizer do) amor é Piramus et Tysbé (981-99). 
 Que Tristão seja o modelo de Guillaume não deixa de ser significativo do ponto de vista da identificação 
deste com a lírica e o amor corteses (v.infra,6.3.1.2.1.). É que Tristão é um grande melancólico. Guillaume, no seu 
monólogo, evoca os vários disfarces que o engin de Tristão produziu e que são outros tantos rostos da sua melancolia: 
o louco, o leproso (Walter1990:226), o peregrino (Gaignebet1985:120,277-8,273-6) . 
 Significa isto que é a literatura que introduz a melancolia no amor idílico ou que a melancolia "idílica" é 
puramente literária? O monólogo de Guillaume e o comportamento melancólico que lhe está associado aparecem na 
sequência da separação do casal idílico. A causa desta separação é a morte de Richart, pai de Guillaume. Uma 
singularidade deste romance é o facto de o idílio dos filhos ser precedido e protegido do "idílio" dos pais, i.e., de 
Richart e do imperador. De facto, e como recompensa pela ajuda que Richart lhe prestou na resolução de um problema 
de governação, o imperador dá-lhe uma terra e uma mulher, dom que estabelece um laço homosocial. Toda esta 
primeira parte do romance se caracteriza pelo registo épico (abertura de chanson de croisade, discursos de exortação à 
guerra santa, etc), no qual, se relação amorosa existe - ela é colocada sob os auspícios da conjugalidade do tipo Marc-
Iseut(1715-7) -, ela diz respeito aos dois homens: "Mais trop seroient or petites nos amors, se vos me laissiés" (1660-
1), diz o imperador a Richart; e "jamais, jor que je soie/vis, ne serai j jor sans vos;/ains sera ma terre entre nos/autresi 
vostre comme moie" (1666-9). Embora a expressão pareça incongruente, falarei de um "idílio homosocial épico", 
suportado pela troca material de uma terra-mulher (em Dôle falo de um "idílio homosocial lírico" suportado pela troca 
do non da mulher audializada). O casamento de Guillaume e Aélis, que os dois homens combinam em segredo, é uma 
maneira de reforçar a sua própria aliança, de a reproduzir.Daí a protecção em que o idílio épico envolve o idílio 
romanesco. Observando as brincadeiras das crianças que pelo vergel "s' en vont com amis et amie" (2094), o 
imperador e o conde "n' i entendoient el que bien" (2101). Que o mesmo é dizer que fecham os olhos à diferença 
social e à diferença sexual que separa os filhos.  
 A morte de Richart assinala o fim do idílio ou dos idílios (o dos pais e o dos filhos). Aquilo a que os pais 
fechavam os olhos vem agora ao de cima: a mésalliance que o casamento de Guillaume e Aélis constituiria, é 
socialmente inaceitável e os barões tratam de excluir Guillaume da corte; para tal, põem em causa a virgindade de 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 249
Aélis. Emerge assim, com o Pai Morto, a lei que estabelece diferenças de classe e de géneros.E é só aqui que surgem a 
referência a Tristão e o comportamento melancólico de Guillaume contrastando com o sentido prático de Aélis. 
 As referências literárias do amor de Galeran e Fresne aparecem também no contexto de ruptura do idílio pela 
questão da mésalliance  e da suspeita sobre a virgindade feminina. Esta ruptura é acompanhada igualmente pela 
escrita dos topoi melancólicos. Parece, efectivamente, que, desde cedo, o amor idílico de Galeran e Fresne se encontra 
contaminado de melancolia. A causa disso é o discurso dos maldizentes que exige que os amantes não se encontrem 
muitas vezes (1316-22). Ao contrário de Guillaume e Aélis, Galeran e Fresne não podem gozar tranquilamente do 
prazer de estarem sempre juntos.Daí os sintomas melancólicos: o penser, a palidez, a perda do apetite, as lágrimas e os 
suspiros, o tédio (1327-49). 
 Mas a melancolia não acaba com o prazer da presença. Galeran e Fresne vêem-se de vez em quando, e isso 
graças ao capelão Lohier, pai simbólico de Fresne (960-4), que vigia os seus encontros a fim de proteger o casal dos 
maldizentes: 
 
  Souvent sont ensemble et deduisent, 
  comme davant, mais ne leur nuysent 
  li felon envieux engrez, 
  car leur maistre les sieult de prez, 
  qui de souspeçon d' eulx estaint (1949-53) 
 
 Note-se a ambiguidade do olhar de Lohiers: ao mesmo tempo que é um garante da tranquilidade idílica, como 
o era o olhar dos pais de Guillaume e Aélis, é ao mesmo tempo um olhar de suspeita, um olhar de voyeur - "Lohier ne 
les veult approucher,/ainz est d' eulx assez trait arrere" (2108-9) - que deseja ver precisamente aquilo a que Richart e o 
imperador fechavam os olhos .A suspeita de Lohier fora levantada pela observação dos sintomas melancólicos em 
Fresne (1378-80). Antes da cena do encontro vigiado, Lohier submeteu Galeran e Fresne, separadamente, a um 
interrogatório que, visando assegurar-se da indiferença sexual, é, na violência dos seus próprios termos, uma violação 
da intimidade de cada um (mas mais em relação à rapariga; com Galeran, Lohier põe em causa a sua virilidade mas a 
discussão não atinge a intensidade emocional da outra). Assim, o discurso do capelão põe em causa a virgindade de 
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Fresne: os sintomas melancólicos que ele vê no corpo da sua afilhada, são por ele construídos como sintomas, não de 
amor cortês, mas daquele amor que lhe pode roubar a honra (1465-6).Mais ainda, e reforçando a ideia de que o 
discurso de Lohier é uma violência sexual em palavras, Fresne insta-o a dizê-la grávida (1496-8), ou seja, a dizer o seu 
prazer (1503), o que é subsumível em "vous mectez surs honte a mon corps" (1496).  
 
4.3.4.2. equívoco e olhar 
 
 Esta constante perturbação da indiferença sexual pelo desejo tem uma concretização notável na cena em que 
Galeran ensina Fresne a tocar o seu lai de amor.É aí que todas as ambiguidades deste amor idílico se conjugam na 
técnica do aequivocatium  ou equívoco que me parece ser uma prática privilegiada no romance idílico. 
 As artes poéticas dos séculos XII e XIII não parecem ser muito favoráveis à prática do equívoco, o que se 
explica pela vocação ética do trivium (Hunt1982:165), de cujas disciplinas dependia a poética185 . No século XII, a 
Ars Poetica  de Matthieu de Vendôme, seguindo o Barbarismus  de Donato (350), considera como vício, e não como 
figura ou tropo, a amphibologia que é ambiguitas constructionis (Faral1924:183).  Esta suspeita em relação à 
ambiguidade inscreve-se numa tradição teórica em que se conjugam a gramática, a retórica e a dialéctica. Esta última 
conhece, no século XII, um desenvolvimento tal, que lhe permite ser aplicada a todos os campos do saber, inclusive à 
teologia, nomeadamente com Pierre le Chantre (Evans1983).  Este desenvolvimento deve-se à introdução dos textos 
aristotélicos que compõem a Logica Nova (Analytica priora et posteriora, Topica e Sophistici Elenchi) e que visam a 
argumentação sofística e a detecção de falácias, objectivo inexistente na Logica Vetus. A falácia é um argumento 
inválido que deve parecer válido. Os medievais debruçaram-se predominantemente sobre as instancias linguísticas das 
falácias ou seja, sobre a estrutura de superfície que é assim valorizada em detrimento da estrutura profunda, 
propriamente lógica. As instancias linguísticas das falácias são principalmente o equívoco (ambiguidade duma 
palavra; nível semântico) e a anfibolia ou anfibologia (ambiguidade sintáctica; nível gramatical). 
 O De sophistis elenchis de Aristóteles e o De ratione dicendi ad Herennium faziam parte das leituras 
obrigatórias de qualquer clérigo. Aristóteles define "ambiguidade" e "anfibolia" como dois dos modos de produzir a 
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falácia a que é preciso dar caça (Murphy1985:229). O autor anónimo do ...ad Herennium critica aos dialécticos a 
mania de caçar anfibologias como forma de reduzir a ambiguidade de um texto; tal não é necessário, diz ele, pois que, 
em qualquer texto ambíguo, percebemos bem qual é a boa interpretação, aquela que "é conforme à moral, à 
honestidade, à lei, aos bons costumes, à natureza e à equidade" (Achard1989:47). A posição da retórica em relação à 
ambiguidade é ela própria ambígua: trata-se de deixar à responsabilidade intectual e moral do leitor a redução da 
ambiguidade, cuja produção se vê assim legitimada . 
 Parece impossível destrinçar a retórica da dialéctica, apesar das vocações opostas de cada uma das 
disciplinas. A retórica é centrífuga na exploração e amplificação da equivocidade inerente aos signos; a dialéctica é 
centrípeta no desfazer da equivocidade dos signos a fim de enunciar verdades distintas, unívocas, necessárias e 
permanentes (Vance1987:23). A  retórica visa apresentar a verdade, afirmá-la ; a dialéctica visa estimular a procura da 
verdade, interrogá-la (Hunt1979:106,109). Esta tensão explica a contiguidade e a contaminação entre as duas 
disciplinas186 , e é um elemento importante na poética vernacular. Hunt associa a Logica Nova e a escrita romanesca, 
cuja retórica tem, segundo ele, um fundo dialéctico. Esta nova retórica de fundo dialéctico promove uma consciência 
elevada da ambiguidade de certas palavras que se traduz na exploração da opacidade e da impropriedade da linguagem 
pela escrita romanesca (Hunt1982:167). 
 Mas na Poetria Nova de Geoffroy de Vinsauf o termo de amphibolia ou amphibologia não figura no capítulo 
das figuras a evitar (v.1886 sq). Em vez disso, a chamada ambiguidade aparece no grupo das figuras de pensamento 
do ornatus facilis. Significa isto que uma das novidades da Poetria Nova, de que críticos como Méla e Leupin 
demonstraram a modernidade, consiste na reabilitação duma técnica  fortemente suspeita? Escreve Vinsauf: "Esse 
homem egrégio: esta última palavra quer dizer excelente; mas, de través ("oblique"), sugere-nos homem ruim: este é o 
seu significado. Esta palavra desvia a percepção (transuertit uisum), ou é a percepção que se ilude nesta ambiguidade. 
"Res est cooperta, et risus apertus" (Geoffroy de Vinsauf1990:172-3). Rodrigues traduz "a ideia é velada e a ironia 
evidente" a que Diogo substitui "o assunto é coberto e o riso aberto" (Diogo1992:334). Esta definição de ambiguidade 
envolve três aspectos importantes: i) ela coincide com, ou está muito próxima da concepção que a Arte de trovar 
                                                 
186 Por exemplo, Jean de Salisbury reconhecerá a utilidade da Topica para a retórica. Veja-se ainda a discordância entre dois medievalistas, um 
partidário da retórica, outro da dialéctica. Para Tony Hunt, a construção dos romances (nomeadamente Yvain) assenta no modelo dialéctico das 
oposições e das correspondencias, dos paradoxos, que a retórica se encarrega de ordenar na bele conjointure (Hunt1979:108); para Eugene Vance, a 
conjointure de Yvain é de natureza dialéctica e não retórica: os contrários que se manifestam na narrativa (amor e cavalaria) tendem a exprimir-se 
indirectamente, a serem reiterados, amplificados em sequencias narrativas mais complexas, através de um processo de substituição de que a teoria 




galaico-portuguesa apresenta de aequivocatium, definida como figura que assenta em "palavras cubertas que ajam 
dous entendymentos" (Diogo1992.334); ii) ela atribui-lhe um feito irónico; iii)  ela metaforiza a palavra ambígua 
como olhar: o duplo sentido da palavra atravessa e desvia a visão e esta atinge (e é atingidapelo) o sentido-a-mais ou 
coberto (le surplus). O surplus não é iluminado por um olhar frontal como quer Kelly (Kelly1992:118). A 
ambiguidade é a causa e o efeito de um "looking awry". Percepção e visão são empregues em vez de interpretação, 
como é corrente, mas esta metáfora de Vinsauf traça já a afinidade que me parece existir entre o equívoco e a 
anamorfose. 
 Zumthor define o equívoco como uma estrutura dialógica: "(...) a intrusão, num discurso, dum outro discurso 
pressuposto, obrigando o leitor a dissociar a mensagem, a reconhecer no texto uma estrutura dialógica. Unem-se duas 
vozes na palavra, e tendem ou para uma fusão harmónica ou, mais frequentemente, para uma brilhante recusa dessa 
fusão" (Zumthor1979:141). É certamente a recusa de fusão que é mais produtiva pelo menos no que respeita ao poder 
de abrir o riso.  
 Diogo designa por equívoco textualmente dimensionado o mecanismo (argúcia) estilístico que produz dois 
textos diferentes incorporados em objectos materialmente indescerníveis" (idem:363), formando um "Janus textual" 
(idem:364). A relação entre os dois textos é da ordem da metáfora estável que "abre a esse obsceno que nunca está 
socialmente no primeiro plano dos comportamentos e da linguagem" (idem:349); a estabilidade da metáfora assenta na 
universalidade do conhecimento em matéria de obscenidade (idem:350). O equívoco trabalha, portanto, "nos domínios 
do saber dissimulado e da ignorância simulada"(idem:idem). Entre os dois textos há um "décalage": "um deles está 
menos disponível do que o outro para ser actualizado (...) o quadro de referência menos público, alojando-se sob um 
outro, vê facilitada a passagem pela barreira da censura social e a sua consequente chegada à cena" (idem:366). O 
quadro obsceno é, portanto, menos perceptível, e daí a solicitação  da visão lateral ou pelo canto do olho do receptor. 
Assim, "dois textos formal e materialmente indescerníveis, não o são de um ponto de vista pragmo-semântico" 
(Diogo1992:366). 
 É possível aproximar o equívoco da "cripto-imagem retórica" (Urbain1992:5) e chamar-lhe cripto-texto. A 
descrição da estrutura e do funcionamento da cripto-imagem ajuda-nos a perceber a estrutura e o funcionamento do 
equívoco. Segundo Urbain, que tenta delinear uma tipologia da enunciação cripto-icónica,  a enunciação cripto-
icónica de tipo retórico é extremamente frequente no discurso publicitário. "Elle permet notamment de "faire passer" 
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dans l' image tout un implicite figuratif de nature sexuelle" (idem:idem). Urbain dá como exemplo uma publicidade da 
agência matrimonial Uni-Inter (reproduzida p.14 do artigo citado), e interroga-se: "Est-ce un effet de mes sens abusés, 
ou bien ne suis-je pas en droit, sans perversité excessive de ma part, de déchiffrer "autre chose", à travers ces reliefs de 
petit-déjeuner, qu' un petit vase fleuri et deux tasses? Si le texte me parle de sentiment, d' une relation affective: d' 
amour et de solitude oubliée, l' image, elle, par delà l' indice référentiel d' un repas matinal qu' elle prétend être, me 
communique dans l' équivoque la plus complète une crypto-iconicité génitale. L' équivocité de ce type de crypto-
image est bien sûr essentielle, car sans l' anéantir, elle frappe d' incertitude son existence. Ainsi la contradiction est-
elle intégrée et l' on peut dire sans (paraître) dire" (idem:idem).  
 Uma outra maneira de abordar o equívoco prende-se com o modelo da anamorfose analisado por Lacan, 
tomando como exemplo Os embaixadores  de Holbein: "Quel est-il, cet objet étrange, suspendu, oblique, au premier 
plan en avant de ces deux personnages? (...)Commencez à sortir de la pièce où sans doute il vous a longuement 
captivé. C' est alors que, vous retournant en partant (...) vous saisissez sous cette forme quoi? - une tête de mort" 
(Lacan1973:101-2). É este olhar e não um olhar frontal, pretensamento neutro e objectivo, que vê a mancha ("la tache 
sur le tableau") - esse resto, esse olhar, que desfigura a representação da vanitas. Do mesmo modo, o sentido em 
surplus do equívoco, que inverte e perverte (ana-morfose = forma invertida, ao contrário, em negativo) o sentido 
mimético, só é perceptível a um olhar de lado, um olhar oblíquo, atravessado por uma barra que é a que atravessa o 
sujeito do desejo: um "looking awry" (Zizek1989). Já Geoffroy de Vinsauf definia a ambiguidade (ou equívoco) como 
uma percepção oblíqua do outro sentido do texto. 
 É sabido que a análise lacaniana de Os Embaixadores  visa apresentar a noção de objet a, esse objecto 
paradoxal que é um resto no campo visual do sujeito, que o mancha e que rompe a sua homogeneidade e a sua 
coerência. O objecto a  é "un bout de réel", o ponto de anamorfose do quadro da realidade. A frase de Lacan "le 
champ de la reálité ne se soutient que de l' extraction de l' objet a  qui pourtant lui donne son cadre" significa que sem 
objecto perdido não haveria visível (v.supra,2.2.2.). A visão é atravessada pelo bordo ou barra do quadro que, 
produzindo a falta, corta, para o sujeito, a possibilidade de gozar absolutamente do visível. O gozo de ver é, como toda 
a pulsão, cortada pelo vazio, pela morte. Ver comporta sempre uma perda, um resto: o olhar. É a relação do ver ao 
vazio que a anamorfose dá a ver. Com ela, a imagem deixa de ser "pur leurre d' un stade du miroir jubilatoire, pour 
trouver sa vérité, ou sa beauté (...) Car cette forme instable exhibe la topologie duelle du tableau: la maîtrise de l' 
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illusion de l' espace se retourne en "support du caché", la présence de lignes et contours s' inverse, comme chez 
Leibnitz, en absence de la forme du visible" (Buci-Glucksmann1988:34). 
 O mecanismo do equívoco aparenta-se ao da anamorfose. Ele procede a um vai-e-vem da significação 
primeira que ora se afasta - e aí o que se vê nitidamente é o quadro obsceno - ora se aproxima, e acaba por ficar na 
medida em que é a que tem continuidade na lógica diegética. Mas dentro dos limites de determinado locus narrativo as 
duas significações coexistem em tensão, em suspense, a segunda negativizando a primeira, ausentando-a, e fazendo 
aparecer o quadro obsceno que paira e vacila sem se fixar. O equívoco ou "Janus textual" produz um surplus de 
significação que mina, corrompe e perverte o sentido mimético ou socialmente admissível. Este resto semântico lança 
a suspeita sobre o primeiro quadro sem no entanto se substituir a ele. Não é possível seguir aqui a lógica neo-platónica 
do integumentum que opõe significação aparente e significação verdadeira (nenhum dos dois quadros de referência é 
subtraível): nesta construção paradoxal as coisas são diferentes continuando a ser as mesmas. Pensemos a relação dos 
dois quadros do "Janus textual" como a do direito e do avesso, mas em que a passagem de um a outro se faz em 
continuidade, sem ruptura. Direito e avesso encontram-se afinal do mesmo lado, e deixa então de ser possível pensar o 
obsceno como o oposto ou o que fica de fora do inocente: ele está dentro, desenvolvendo a sua acção negativizante, 
desfigurante e irónica.  
 
4.3.4.2.1. a (in)diferença sexual em equívoco: o obsceno no idílio 
 
 Ainda que se trate de uma técnica aparentemente pouco utilizada, ou muito pontualmente no género 
romanesco, alguns equívocos são localizáveis em autores como Gautier d' Arras, Jean Renart e Renaut (que, para 
alguns críticos, são o mesmo autor). Em L' escoufle e em Galeran de Bretagne, encontramos equívocos com dimensão 
de sequência narrativa, os quais, tanto quanto sei, passaram despercebidos aos medievalistas. A leitura cínica que G. 
T. Diller faz de L' escoufle  (Diller1979) e que se centra sobre certas passagens de que ele extrai unicamente o sentido 
sexual, não considera estas mesmas passagens como equívocos. Quanto a Galeran, ninguém percebeu (ou não quis 
perceber) o alcance sexual da cena em que Fresne e Galeran tocam e cantam no vergel187 . 
                                                 
187   A propósito da inocência mimética de certas leituras parafrásticas, cito R. Dragonetti:"(...) le dispositif mimétique est mis en place pour 
détourner l' attention du lecteur de quelques notations  disséminées, hautement significatives, mais à peine sensibles au coeur du spectacle (...) il faut 
déniaiser le roman médiéval, comprendre enfin qu' il suppose une science prodigieuse des relations rythmiques, de même  qu' une conscience aigüe 
de la rhétoricité de la langue dans le travail de l' écriture et une attention soutenue à la force et au travail de  la lettre symbolique dans l' oeuvre de 
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 O quadro idílico, no qual Galeran e Fresne dizem o amor antes de o cantarem (fazerem), é  composto pelo 
topos primaveril (1983-99) e pelo topos do locus amoenus. Fresne, vestida com uma camisa branca, sem cinto e com 
os cabelos soltos - sinais convencionais de uma pré-disposição à sedução -, toca harpa numa manhã primaveril188. A 
harpa ("herpe") é descrita como uma obra de arte feita com materiais sumptuosíssimos e preciosos. A manipulação dos 
fios da harpa pode ser lida como uma metáfora de outra manipulação cujo sentido sexual se vai construindo ao longo 
da cena. É assim que Galeran a encontra. Galeran traz uma coroa de rosas e de violetas feita por Fresne, e um gavião 
no punho. A ave de rapina é, tanto no romance como na lírica, uma figura da virilidade que entra nas metáforas 
cinegéticas do amor189 . 
 Junto a uma fonte, Galeran e Fresne falam de amor. O diálogo amoroso assume um tom melancólico que dá o 
objecto amado como já perdido:construído como um monólogo, o discurso de Galeran prevê o castigo que "elle" 
(Amours ou Fresne) lhe imporá (2128-35); quanto a Fresne, está convencida de que Galeran, partindo, a esquecerá: "et 
j' avray perdu mon amy" (2213). Porém, o clima melancólico do diálogo dissipa-se quando Galeran garante a Fresne 
que casará com ela (2246). E logo se instala o clima erótico. Diz o narrador que Galeran e Fresne se limitam aos beijos 
e aos abraços (v.2260-7), mas estas carícias preliminares da performance artística mais não fazem do que realçar a 
dimensão erótica dessa mesma performance. 
 O equívoco articula a convenção lírica que faz do acto poético um acto erótico com o tema idílico da 
aprendizagem sexual. A equiparação poético-erótico é explorada até ao obsceno, utilizando a harpa de Fresne e o 
engin poético de Galeran como metáforas sexuais. Galeran começa por dizer a Fresne que lhe quer ensinar sem 
demoras  "tout le deduit do novo lai que compôs: "Si desir moult que sans delay/tout le deduit vous en apreigne" 
(2280-81). E faz questão que seja ela a destinatária exclusiva desse lai, e ele o único a ensinar-lho: "Mieulx vouldroie 
estre d' une hache/occis qu' autruy l' apreïssiez" (2284-5). A resposta de Fresne confirma este sentido inter-dito:  
                                                                                                                                                    
littérature: autant d' aspects qui ont été presque entièrement négligés par la critique historiciste et informative, dont les méthodes et ses plus subtiles 
survivances méconnaissent encore toujours l' organon d' un texte littéraire médiéval" (Dragonetti1987:76-7). 
 
188 Na versão longa da Cont-G, a tenda de Aalardin é o local dum teste de virgindade no qual uma harpa tem uma função instrumental: a entrada da 
tenda é guardada por duas imagens, uma das quais toca harpa. Ao ouvi-la, qualquer um esquece a sede, a fome e todo e qualquer mal (4102-3). Mas 
se nela entrar uma falsa donzela, logo se parte uma corda da harpa (4126). Reforçada pela forma feminina da tenda (entrar na tenda onde está uma 
donzela é já uma violação: lembro Perceval e Gauvain no ramo II da Cont-G), a harpa aparece aqui como uma figura do sexo da mulher. 
 
189 A comparação do cavaleiro em plena actividade guerreira com uma ave que persegue e captura uma presa é um topos frequente nos relatos de 
torneios e batalhas. O homem com um gavião ou um falcão no punho é um modelo de beleza viril. Veja-se, por exemplo, o efeito que tem sobre uma 
dama o aparecimento de Gérard "qui sor son puing tint un oisiel"  (Violette,v.161): "Tous li sans fremist et remue/la dame quant ele le voit" (163-4). 
É também como modelo ou ideal viril que os homens que andam à caça vêem Guillaume com um falcão "el poing plantés"  (L'Escoufle, v.6722). E 






  "De tant me vueil de vous sentir, 
  n' avoir ne vueil du vostre plus, 
  tant com de moy serez en sus. 
  Mais commenciez, je herperay 
  et en ma harpe l' aprenray" (2292-6). 
 
  Transcrevo agora o texto em que a performance erótica (se) faz (à) sombra à performance artística: 
 
  Il commence, celle l' escoute, 
  qu' en la harpe ses doiz i boute. 
  Quant les notes a entendues 
  au pletron les a estendues, 
  et atrempees a droit point. 
  Ce lay destraint Fresne et point. 
  Car cil qui si doulcement chante 
  au commencier d' Amours se vante, 
       aprés la blasme, aprés la prise; 
  plaine est de joye la reprise; 
  D' Amours y est tout le contrere 
  si est cruel, cy debonnaire, 
  cil fait plourer et cil fait rire; 
  en cestiy vers l' amant empire, 
  en cestuy le fait amender; 
  en cest aultre l' estuet garder, 
  et par de cza n' a point de soign; 
  de ça pert tout a grandt besoign, 
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  et de la rest tous esbaudiz. 
  Doulx est li chans et doulx li diz, 
  et cil li chante tant et note 
  qu'elle scet le dit et la note; 
  a sa harpe l' a accordee 
  qui estoit d' argent encordee. 
  Boen scet le lay tout sans mentir, 
  le vergier en fait retentir 
  des plesans  sons que la voix donne, 
   et a la herpe qu' elle sonne (2297-324). 
 
 Não farei como Diller (1979) e não explicitarei o sentido obsceno destes versos. Direi apenas que o equívoco, 
desdobrando o texto-que-diz-o-prazer-estético num outro que-diz-o-prazer-sexual, procede por representação em 
discurso narrativizado de um terceiro texto, o do lai de Galeran. Ao narrativizar a composição atribuída à personagem, 
o discurso do narrador retoma o topos da natureza contraditória do amor de tal maneira que este transborda os limites 
do lai, onde teria um sentido unicamente psicológico, e adquire o sentido suplementar das sensações contraditórias do 
acto sexual (sentido que entra no primeiro nível diegético).Os "plesans sons" (2323) que fazem ressoar o vergel 
assinalam o  êxito da performance que Lohier interrompe chamando os artistas para o almoço.  
 Julgo que se pode falar de uma conjugação entre a técnica do equívoco e o olhar do voyeur (em que Lohier 
representa o/a leitor/a) que focaliza a cena, preenchendo imaginariamente o que não vê com o fantasma da cena 
primitiva: cantar o amor transforma-se em fazer amor.  Enquanto lugar convencional do deduit, o vergel constitui, 
como vimos por vária vezes, um cenário onde o sujeito projecta os seus fantasmas. Ao voyeurisme de Lohier 
corresponde o exibicionismo de Galeran e Fresne qui "moustrent il bien leur priveté" (2075), ainda que a intenção 
expressa seja a de não serem vistos (2070-1) - denegação que produz e é produzida pelo fantasma. Deste modo, é 
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criada uma afinidade entre o surplus semântico do equívoco e o surplus imaginário das personagens (espectador-leitor 
e artistas) que fantasmam a cena da aprendizagem musical como uma cena primitiva190. 
 Outros segmentos textuais que, a meu ver, constituem equívocos são detectáveis em Galeran (v.4762-7). 
Referir-me-ei agora a dois equívocos  de L' escoufle: as actividades de Aélis e Ysabel em Montpellier com especial 
relevo para a relação entre as duas jovens, e a soirée na corte de Saint-Gilles. 
 A personagem de Aélis foi objecto de uma polémica tácita entre Rita Lejeune e G.T. Diller 
(Limentani1984:170). Num artigo de 1978, Lejeune rectifica a  visão da personagem que delineara no seu estudo de 
1935 dedicado à obra de Jean Renart. Nesse artigo, Lejeune não se limita a insistir na actividade, na maturidade e no 
poder de iniciativa de Aélis em oposição a Guillaume mas lança uma ligeira suspeita sobre a honestidade do trabalho 
de Aélis e Ysabel que não consistiria apenas em fazer bordados e jóias. Escreve ela: "A son artisanat, notre Aélis joint, 
du reste, tout en étant très pieuse (l' auteur le souligne), des occupations qui ne nous paraissent pas aujourd' hui 
exemptes de dangers psychologiques pour une jeune fille. Non seulement elle lave les cheveux des grands seigneurs 
(v.5509), mais, à la charmante habitation décorée d' oiseaux aux fenêtres, on voit se presser le beau monde lorsque c' 
était la fête: l' ancienne princesse, en effet, distrayait son public en lui contant "romans et contes" et en lui procurant 
des jeux d' échecs et de hasard (Lejeune1978:389). Não só narrativas e jogos são metáforas convencionais do Outro 
Jogo, como o dom da jóia - verdadeiro leit-motif deste romance estruturado na metáfora que substitui jóia a vagina 
(v.supra,5.1.2.5.2.) - mais não é do que um eufemismo para o dom sexual. Leiam-se agora estes versos:  
 
  Par la ville en vont les noveles 
  que les damoiseles s' en vont. 
  Li fix as bourjois cui els ont 
  donés les joiaus qu' ils ont pris 
  sont monté es chevaus de pris" (6058-62).  
 
                                                 
190 Mas as coisas não parecem funcionar da mesma maneira ao nível diegético e ao nível extra-diegético. Se o ponto de vista (ou ponto de mira) do 
voyeur corresponde ao preenchimento imaginário de um vazio, para o leitor, o equívoco continua a funcionar anamorficamente como uma 




 Graças a esta estrutura metafórica o conjunto das actividades pelas quais as duas jovens seduziram 
Montpellier pode ser lido como sendo o da prostituição. 
 Mas o equívoco visa também a relação das duas mulheres. Aélis substitui Guillaume, que falhou com ela - "a 
ele a Guillaumes failli"(5287), por Ysabel, com quem passa a partilhar tudo, a começar pela cama. E conquista-a 
(5291) com carícias: "si la baise, estraint et acole" (v.5289). Quando a dama de Montpellier convida Aélis para dormir 
com ela - "Ml't vousist bien avoir a oste/la dame la bele Aelis,/et si que sa couche et ses lis/li fust mi partis volentiers" 
(5750-3) -, Aélis, "qui tot el pense" (5756) - "el" refere-se a dormir com Ysabel ? - pede licença para se retirar. E 
quando  se mudam para Saint-Gilles, a felicidade de ambas é descrita em termos amorosos:"Toutes sont un, et cors et 
ame" (6170), tanto mais que a recordação de Guillaume já nem perturba a sua perfeita união:"ne lor membre mais de 
Guilliaume" (6171). A reescrita deste episódio em Galeran tem sido interpretada como um desfazer da suspeita de 
prostituição que recaía sobre Aélis e Ysabel. Em Rouen, Fresne ganha a vida honestamente a bordar (como Aélis e 
Ysabel em Montpellier) e divide o resto do tempo entre as orações e a caridade. Só sai de casa para ir à igreja: nada de 
vaguear pela cidade (4311). Rejeita toda a companhia masculina: Fresne toca harpa e joga xadrez mas só "a dame ou a 
pucelle" (4319). O narrador considera este comportamento altamente astucioso porque engana aqueles que a querem 
enganar, ou seja, os inúmeros pretendentes: "Les guilleürs deçoit et guille,/car bien se scet d' euxl delivrer" (4312-3). 
Segundo Lejeune, Renaut teria querido fazer de Fresne uma anti-Aélis, mulher que ele consideraria livre de mais  
(Lejeune1935:202-4).Lyons considera que Renaut, "s' il reprend ici le thème de Jean Renart, en laisse tomber les 
parties les plus réalistes, celles qui décrivent les privations d' Aélis chez la veuve" (Lyons1965:74). Creio que se pode 
dizer efectivamente que Renaut retira à relação de Fresne e Rose algo da malícia que Renart sugeria no que toca a 
Aélis e Ysabel. Mas algo resta dessa mesma malícia e que, curiosamente, diz respeito, não à prostituição, mas à 
homossexualidade feminina. Nada no texto sugere que Fresne praticasse a prostituição, bem pelo contrário: Fresne 
foge dos homens. É justamente a exclusividade da companhia feminina que é suspeita: o jogo de xadrez é uma 
metáfora corrente do jogo erótico - Aélis jogava-o com homens. Fresne, jogando-o apenas com mulheres, engana os 
seus pretendentes. Além disso, para convencer a mãe a dar alojamento a Fresne, Rose diz algo que só pode evocar a 
partilha da cama por Aélis e Ysabel191 : 
                                                 
191 Mencionarei ainda o caso de Oriaut e Ysmaine cuja amizade assenta na actividade de bordar (Violette,3991-3) e que inclui a partilha do leito, 
por ordem, note-se, do duque de Metz (4005-7).Aliás, esta partilha do leito entre duas mulheres acontece por causa da impossibilidade política em 
que se encontra o duque de desposar Oriaut. Gerbert de Montreuil não é perito em equívocos.No seu romance, a paz da amizade feminina é 
perturbada pela violência de Meliatir que tenta violar Oriaut e mata Ismaine. De uma maneira geral, a paz e a segurança do gineceu, e do amor entre 




  "Certes j' en gerray plus a ese 
  s' elle gist ceans avec moy" (4250-1) 
 
  No seu importante artigo de 1985, M.Perret reproduz a ideia generalizada segundo a qual a 
homossexualidade é, nos textos narrativos, representada sobre o modo do virtual (acusações sem fundamento, 
metáforas, sugestões, travestis), e, sobretudo, que essa homossexualidade é sempre masculina (Perret1985:328). O 
único texto que trata explicitamente o tema do lesbianismo é o Livre des Manières de Étienne de Fougères (Lodge 
citado in Guthrie1988:260,n.14) que, pertencendo ao género "états du monde" não é um texto narrativo 
(Perret1985:328,n.2). Ora L'escoufle apresenta, sob o modo do equívoco, um exemplo de homossexualidade feminina 
que Galeran  reescreve de uma maneira mais soft. No meu corpus só figura mais um caso, o de Floris et Lyriopé, que 
utiliza a figura estudada por Perret: o travesti (v.infra,6.3.2.4.)192.  
 Se Lejeune foi sensível à suspeita de prostituição que recai sobre as actividades de Aélis em Montpellier, 
Diller foi o primeiro (e único) crítico que leu o texto homossexual. Para Diller, porém, não se trata de equívoco e o 
modo de dizer a homossexualidade feminina não é virtual. De acordo com a sua interpretação, Aélis, desiludida com o 
pai e com Guillaume, seduz mulheres, nomeadamente a dama de Montpellier, para se proteger da prepotência 
masculina - protecção que ela de facto pede à dama em troca das soberbas jóias que lhe ofereceu. A amizade de Aélis 
e Ysabel é, para ele, inequivocamente lésbica. É também assim, isto é, optando pelo sentido obsceno, que Diller lê o 
episódio do serão na corte do conde Saint-Gilles - onde está em causa o grau de intimidade do conde, "vigoureux 
libertin" (Diller1979:36) e de Aélis, comparada a "Julie la romaine" (idem:35).  
 
  Li cuens avoit une costume 
  qui li tournoit a grant deduit 
  et c' estoit, prés cascune nuit, 
  quant il est o sa seule gent, 
                                                                                                                                                    
 
192 Em La mujer que mira, Ruiz-Domenec dá um grande relevo à homossexualidade feminina que considera o amor "natural". Silenciado pela 
cultura cortês, que o teme, ele está presente como uma sombra ameaçadora (Ruiz-Domenec1986:126).Para ele, o amor da mulher pelo homem é uma 
construção cultural cortês, "es solo literatura"(idem:128). 
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  il fait faire grant fu et gent 
  en la cambre u sont les puceles; 
  si s' en va la jus avoec eles 
  mangier son fruit et aaisier. 
  Ml't le savoit bien soulacier 
  la pucele bele Aelis. 
  On i faisoit couces et lis 
  entor le feu por sus seoir, 
  et si l' ot commandé le soir 
  li cuens que la merveille avint. 
  Aprés souper quant li cuens vint 
  en la cambre por son deduit, 
  que c' on apareilloit son fruit, 
  il se despoille por grater, 
  et n' i laisse riens a oster 
  fors ses braies; nis sa chemise 
  li a cele fors du dos mise 
  ki les autres vaint de biauté: 
  .I. surcot qui n' est pas d' esté 
  li revest por le froit qu' il doute. 
   Quant la contesse et sa gens toute 
  se sont assis entor le fu, 
  toute l' assamblee ki fu 
  I fist Aelis la cortoise. 
  Ses soulas, ses deduis envoise 
  celes et ceus qui sont laiens; 
  des autres nus ne fu nïens 
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  avers cesti, si estoit lie. 
  Ele estoit toute desliie 
  en .j. frés vair pliçon sans mances. 
  Celes erent beles et blances 
  de la chemise et bien atendans 
  a s' amor et a sa biauté. 
  Ele a son destre bras geté 
  parmi l' emingaut du surcot 
  le conte, qui son chief li ot 
  mis par chierté en son devant. 
  Que qu' il atent en deduisant 
  le fruit qui n' ert encor pas cuis, (7016-60). 
 
 O texto de superfície descreve os prazeres (deduit e formas derivadas aparecem cinco vezes, soulas e 
derivados duas, e aaiser uma) a que o conde se entrega ao serão e que se podem resumir a um simples cafuné 
enquanto espera que o "fruto coza". É a metáfora da cozedura do fruto que rompe o sentido socialmente aceitável do 
texto e abre ao sentido obsceno. Note-se a articulação do deduit com a preparação do fruto e com o acto de despir "por 
grater" (7031-3). O sentido obsceno - ajudado pelo facto de o conde e Aélis estarem semi-nus ou pelo menos 
descompostos (7035,7048) - contamina toda a representação dos prazeres preliminares que culminam na posição que 
ele e Aélis tomam enquanto o fruto não fica pronto ou não atinge o ponto (7054-9).  
 A tensão entre o sentido inocente e  o sentido obsceno é mantido em primeiro lugar pela presença da 
condessa (7040) - presença que por si só oblitera a leitura unicamente obscena.  Mas o quadro promíscuo entrevisto na 
descrição do serão contal está lá desviadamente significado, fantasmática e ironicamente situado na vacilação entre as 
duas leituras. 
 Antes de Diller, Edmond Faral (e também Lot-Borodine1913:230-2) tinha lançado a suspeita sobre a 
inocência dos prazeres nocturnos do conde, suspeita que Faith Lyons se apressou a apaziguar:"Ces attitudes, qui nous 
paraissent un peu libres, ont retenu l' attention des historiens des moeurs au moyen âge, et tout dernièrement encore de 
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M. Faral. Il ressort du rapprochement des textes qu' il n' y faut voir aucune intention érotique, mais des usages faisant 
partie des lois de l' hospitalité. Le décor est bien celui d' une cour seigneuriale, mais vue par son côté intime, voire 
familial" (Lyons1965:101). Do mesmo modo, Lejeune considera que esta cena "peut figurer au nombre des scènes d' 
intérieur les plus complètes et les plus belles que nous ait laissées toute la littérature médiévale" (Lejeune1935:183). 
Na mesma linha, Kelly fala de intimidade do contacto humano e visão utópica da sociedade (Kelly1993:67-8). A 
leitura de Diller, porém, peca pelo excesso contrário, ou seja, substituindo ao texto inocente ou idílico o texto obsceno, 
ela liquida o jogo entre os dois quadros. "Con impeto travolgente, il Diller esplicita tutto l' eplicitabile; si prendesse il 
suo discorso alla lettera, esso manderebbe in frantumi il delicatissimo, seducente oggetto testuale" 
(Limentani1984:172). Ora, tal liquidação não é possível, tanto mais que o equívoco não é sistemático (e mesmo que o 
fosse a sua marca é a tensão entre os dois sentidos). O texto obsceno acaba por ser reconduzível ao primeiro, 
desvanecendo-se e deixando um resto que continuará a corroer a inocência idílica. Será que o equívoco funciona como 
sintoma de um desajustamento, de um conflito, ou de uma crise no seio do romance idílico? Essa é pelo menos a ideia 
de Alberto Limentani para quem Jean Renart leva a cabo, em L' escoufle, "una sorta di demistificazione della 
dimensione idillica grazie a un doppio livello di significazione, non sistematico ma troppo prolungato per non risultare 
storicamente significativo" (idem:173). Não sei se se tratará propriamente de "crise" ou "desmistificação". Certo é que 
o equívoco, dando a ver aquilo a que o romance idílico finge ser indiferente, funciona como uma auto-paródia 





4.4.    o nome como significante da origem perdida 
 
 
 4.4.0. Lai e Lei ou desmaravilhamento 
 
 É sabido que vários romances são expansões de lais assumidos como fonte escrita da nova 
conjointure: Eliduc  de Marie de France para Ille  de Gautier d' Arras (Eliduc é sintomaticamente o nome 
do pai de Ille), Fresne, também de Marie, para Galeran (ainda que Dragonetti defenda que a fonte mais 
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remota de Galeran  é o lai bretão como género caraterizado pela musicalidade), Guingamor  para 
Guérréhès, Bisclavret  para Palerne. Nos casos que estou a tratar, porém, a(s) matéria(s) não é (são) 
identificável a um texto. Que a primeira parte destes quatro romances se alicerça sobre o esquema 
morganiano (em B.I. trata-se das duas partes), característico do lai - de que os melhores exemplos são 
Graelent e Lanval mas também Guingamor (Alvares & Diogo1994:197) - foi demonstrado por autores 
como Harf-Lancner.A presença deste esquema na conjointure romanesca levanta a questão estético-
ideológica da contaminação dos géneros e nomeadamente da relação entre romance e lai. O lai 
morganiano é um texto bipartido pelo motivo da transgressão do interdito. A segunda parte consiste na 
resolução  definitiva da falta que limitava o gozo na primeira parte e que o interdito simbolizava. Tal 
resolução traduz-se no afundamento do cavaleiro na ilha das fadas, Outro (i)mundo maravilhoso e 
irrepresentável onde nenhum interdito limita a aglutinação do a-sujeito ao corpo insularizado da Mãe 
(gozo da Coisa). O happy end  destes lais é forte, completo, pleno. É isto o mito de Avalon. 
 A invenção tópica é a técnica que permite passar de um género a outro pela interpretação crítica 
da materia e suas maravilhas (como as dos contos bretões) de acordo com o san cortês (Kelly 1992). 
Nessa interpretação de uma matéria obscura e mais ou menos corrompida à luz dos novos valores 
corteses e das novas exigências da textualidade, tem especial importância a amplificatio,  na medida em 
que extrai da matéria o seu potencial, elucida-o (idem:59-61,104), racionaliza-o (v.supra, 4.0.2.). Ora, a 
invenção tópica intervem com particular incidência lá onde o lai termina em completude e plenitude para 
aí abrir uma crise, introduzindo o evento da perda. Yvain parte com Gauvain, Partonopeu suspeita, 
Florimont "récréantiza-se", Guinglain não resiste ao apelo do torneio. Afinal nenhum deles adere 
incondicionalmente à verdade absoluta e ao gozo sem limites do Outro mundo. E isso distingue-os 
radicalmente de Graelent, Lanval e mesmo de Guingamor. O desenlace do romance não é certamente o 
do lai. Ele recomeça a partir da perda do objecto amado, com a série de aventuras que relançam o desejo 
e a narrativa, constituindo a segunda parte do romance.  
 A estrutura do Bel Inconnu  é, como já disse, ligeiramente diferente. Trata-se de um díptico, pois 
a bipartição duplica o esquema morganiano. Guinglain passa duas estadias junto da fada, uma antes e 
outra depois da aventura central do Fier Baiser. Das duas vezes, a perda da fada não o perturba como 
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perturba os outros que passam por uma crise de melancolia e loucura.É também neste romance que  a 
questão da contaminação dos géneros se põe com maior acuidade. Esta contaminação resulta da presença 
de um narrador que é um Eu lírico e que interpõe entre o leitor e o enredo a sua própria história de amor 
em contraste com a do herói. Esta técnica não é uma inovação do Bel Inconnu  mas sim de Partonopeu 
(Bruckner 1993).Florimont retoma esta técnica mas é no Bel Inconnu que ela é explorada ao ponto de a 
contaminação dos géneros lírico e narrativo diferir o fim do romance. Vários estudos foram dedicados ao 
problema, entre os quais o de J.S.Guthrie (1984).  Aí, Guthrie mostra que as cinco interrupções da 
narrativa pelo Eu lírico do narrador convergem no epílogo que suspende a clausura do romance na 
esperança da impossível reunião do sujeito (narrador e herói) com o objecto amado. É que no epílogo o 
narrador promete fazer Guinglain reencontrar a Pucelle aux blanches mains se a sua Dama lhe mostrar 
um "bel sanblant" (6255-61): o final do romance depende da resposta da Dama. Assim se justapõe à 
personagem da fada, própria do lai, a entidade lírica extra-diegética da Dama - justaposição pela qual a 
fada se torna um objecto do desejo impossível. A resposta da Dama é o silêncio: a ausência do "bel san-
blant" é um bel san blanc, essa distância de não-sentido que põe a fada fora de alcance. Concluo assim 
que o romance é um lai falhado, liricamente falhado, pela introdução daquele que é o grande tema da fin' 
amors: o objecto amado como (objecto) perdido, amado porque perdido, perdido porque amado. A 
interruptura da linearidade narrativa pela lírica - característica fundamental do romance - corta o happy 
end do romance com a nostalgia do objecto radicalmente perdido. Deste modo, o desejo é o valor que 
prevalece no Bel Inconnu  (Guthrie 1984:158). Creio que esse é o valor que prevalece no romance como 
género. O romance conta a perda da maravilha. O happy end  débil da maior parte dos romances dá a 
ilusão da completude, visando certamente satisfazer um desejo "social".Mas a mulher com quem o herói 
casa não é a mulher que ele perdeu. É óbvio que Blonde Esmérée não é a Pucele as blances mains. Mas 
Romadanaple também não é a Pucele de l' Isle Selee, e nem mesmo Mélior, enquanto princesa-prémio-
presa em jogo no torneio, se confunde com a fada que detinha plenos poderes sobre o visível e o 
invisível193. Quanto a Laudine, "le jeu de la verté" - ou a verdade como jogo - em que Lunete a apanha 
                                                 
193  Harf-Lancner não pensa assim. Para ela, o enredo de Partonopeu retoma fielmente o dos lais feéricos (Harf-Lancner1984:328 
e 1994a:126), ou seja, a 2ª parte recupera a situação perdida com a crise. Pelo contrário, Bruckner distingue nitidamente a primeira 
e a segunda Melior em termos de poder sobre o visível e de relação de poder entre os géneros (Bruckner1993:148).  
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(v.infra, 5.7.1.1.), desconstrói a verdade absoluta que ela encarnava para Yvain. Esta transformação é 
acompanhada pela desinflação da maravilha da Fonte : "(...)Yvain's first fountain adventure does not 
preclude his returning to the fountain; but emphasis passes from the supernatural to the comic. The 
marvel itself has lost none of his attributes. It has merely been incorporated into a meaningful economy: 
the context of the Round Table and Chrétien's san" (Kelly 1992:163). Ou seja, a Fonte deixa de ser uma 
maravilha mítica, in-compreendida na matéria obscura, para ser uma maravilha tópica, semantizada 
(idem:171-2). E a Dama desta Fonte já não morde. Como diz Ruiz-Domenec de Yvain, "quizá no fue 
feliz, pero tampoco desgraciado" (Ruiz-Domenec 1993:21). É isso a falicidade. 
 A desinflação da maravilha não é mais do que a desinflação do poder da fada ou da semi-fada. 
Perdida como Tudo, a mulher será recuperada, no fim das aventuras, como pouco ou, pelo menos, como 
menos, ainda que seja muito. Esta é a lei do romance, a lei que organiza a sua conjointure e a que chamo 
desmaravilhamento. Uma lei que obriga o herói a perder a felicidade maravilhosa (onde a falta falta) do 
Outro mundo, a separar-se do corpo materno que o envolvia numa plenitude abjecta e finalmente 
insuportável, e/ou a renunciar ao/à ideal virgem do Um (as duas figuras não exclusivas do corpo-abismo 
e do corpo-espelho). A lei do romance constitui a Mãe, a Origem, o ideal do Um, como objecto 
impossível do desejo: objecto a perder.  A relação do romance arturiano ao lai é paradigmática da relação 
do r.c.v. à sua primeira parte (que é um lai ou outro tipo de narrativa breve: conto da aposta ou conto do 
gavião em Durmart, por exemplo): a primeira parte conduz a uma situação de plenitude, semelhante ao 
happy end  do lai morganiano, destinada a ser perdida com a crise. Direi então que, deixando cair o lai da 
primeira parte para continuar em demanda (aventuras, cavaleirescas ou outras, que vão diferindo o 
reencontro com o objecto amado), o romance renuncia à sua matriz e impõe a sua lei à Materia do lai.  
Lai é então a entender, não como um texto bem identificado, mas como paradigma da narrativa original 
(matriz e matéria) a que o romance renuncia para se estruturar em molt bele conjointure. 
 No contexto histórico do século XII, o romance vem talvez pacificar uma angústia masculina, 
exacerbada pelas exigências da estrutura vertical de parentesco: a do poder feminino, fantasmado como 
poder de conceber só (Jacquart et Thomasset1985:90), e imaginada (im)possível no mito do matriarcado 




de Avalon (v.infra, 4.4.3.). Em Graelent, Lanval e Guingamor, a fada leva o cavaleiro para esse Outro 
(i)mundo, radicalmente separado do mundo, subtraindo-o ao simbólico e impedindo-o de ser pai. O 
afundamento do cavaleiro na Origem salda-se, pois, por uma ruptura da linhagem, brecha aberta no poder 
patriarcal194 . É, pois, a ruptura desta situação de aglutinação do a-sujeito à Coisa das origens que o ro-
mance conta ao perder o lai. O romance perde o lai, a sua narrativa original, a sua aventura-da-Fonte, 
para poder continuar e se estruturar em bele conjointure :  a perda da Fonte é fonte de aventuras.  
 
 4.4.0.1.Guérréhès e Guingamor : perda do lai e continuação 
 
 Mas o romance tem saudades do lai tal como Guinglain tem saudades da Pucelle aux blanches 
mains. Guérréhès representa magnificamente a nostalgia romanesca da Origem resultante da perda do lai. 
Vejamos como. 
 Em Guérréhès, último ramo da Cont-G, na V.R. e ainda, se bem que não tão consistentemente, 
no Ch2, a demanda do nome organiza-se em torno da figura do cavaleiro trespassado ("chevalier 
enferré") anónimo que surge na corte de Artur como um perturbador enigma. A carta que o acompanha, 
em vez de revelar a sua identidade, reclama vingança. Uma vingança de que nada se sabe a não ser que o 
herói deve  tranferir o ferro espetado no cadáver (o troz, tronçon e trou), de um corpo para outro. A 
vingança, que é trans-ferida, é o modo de acesso do sujeito ao nome. O nome resulta da suturação, pela 
vingança, da ferida aberta no corpo do cavaleiro, que é uma figura do real insuportável195, e que 
Guérréhès assume sob a forma da vergonha. Fechar a ferida é poder suportá-la pela narrativa, é nomeá-la. 
 Tomo o conto de Guérréhès  no ponto em que o herói, tendo cumprido a vingança sobre o 
cavaleiro do vergel (v.infra, 5.4.1.1.), chega, na companhia da donzela que era a amiga do cavaleiro tres-
passado, à corte de Artur. É neste ponto que o romance se reapropria o lai para o perder. 
                                                 
194 A este respeito, o lai de Désiré põe já em cena uma certa desinflação do poder materno-feérico: as concessões da fada ao 
mundo dos homens, onde ressalta o reconhecimento da paternidade de Désiré, culminam na criação de laços de parentesco entre os 
dois mundos e na troca do pai, que deverá ficar definitivamente em Avalon, pelos filhos cedidos ao rei (Alvares & Diogo1994:195-
225).  
 
195 A ferida é um incompreensível buraco na beleza do melhor cavaleiro morto e uma intolerável vergonha para aquele que dela 




 Tal como acontece nos outros dois romances, a narrativa da origem do cavaleiro é assumida pela 
donzela (esta nunca esclarece, porém, porque razão o cavaleiro foi morto).  A donzela conta à corte a 
história de um filho do lai, começando por resumir o lai de Guingamor  que Artur, representante da 
corte/audiência, teria ouvido contar:  
 
  "Sire, Guingamuers l' engenra 
  en une fee qu' il trova. 
  Mais bien avés oï parler  
  coment il caça le sengler; 
  Bïen avés oï qu' il devint, 
  et de ma dame qu'il detint (9437-42) 
 
 O filho de Guingamuer e da fada Brangespart (9443) tem o "nons mipartis" (9449) de 
Brangemuer. Filho de um mortal e de uma imortal, Brangemuer, rei das ilhas (9458) poderá renascer se 
fôr devolvido à mãe, à ilha da vida eterna (9459-70). O seu nome miparti dá conta da falha mortal herdada 
por via paterna e que o separa da mãe, da Origem. Devolvê-lo à mãe que o ressuscitará, é o mesmo que 
suprimir a ferida aberta no seu corpo, e substituir um corpo sem falha ao nome mipartis. O nome é dito 
como falha para logo se dizer a sua abolição no retorno à Origem. Regressar à Origem é abolir o nome do 
pai196 num gozo sem falha. Precisamente o que não acontece no mundo arturiano onde a lei da vingança 
obriga à transferência do ferro-falha. Para que uma ferida suture é preciso abrir uma nova ferida. Assim, a 
ameaça de vingança pesa sobre Guérréhès que deverá também ele ser trespassado pelo próximo cavaleiro 
que conseguir extraír o ferro do corpo do cavaleiro do vergel onde Guérréhès o introduziu: 
 
"Biaus sire, entendés un petit. 
En ceste maniere laisiés 
                                                 
196 Escrevo nome do pai com minúscula para restringir esta noção no seio da noção lacaniana de Nome do Pai: se o Nome do Pai 





Le tros, que pas ne l' en saciés, 
Otot le fer dedens le cors; 
Car isi tos n' en seroit hors 
Que tos esseriés detrenciés 
Et piece a piece depeciés. 
Tant con li tros posra durer 
Dedans le cors sans hors oster, 
N' avront ja si home pooir 
De lui vengier, ce sai de voir" (9310-20). 
 
 A vingança apresenta-se como uma cadeia que garante a repetição ad infinitum  do 
deslocamento da ferida que abre no corpo espaço para o nome e para a narrativa. Estudando a relação 
entre a escrita e as figuras da falha na Cont-G, A. Leupin fala, a propósito do Guérréhès, "d' une 
narration illimitée, faisant revenir, sans avoir de cesse, le manque, dans une vengeance toujours à 
accomplir: ce n' est pas par hasard que, revenant de l' Autre Monde, Guerrehet a occupé la place du mort" 
(Leupin 1982:253). E acrescenta como conclusão : "Tout comme l' épisode de Carados, la continuation 
ne fait ici que feindre la totalisation: pour mieux reconduire, en la dissimulant, une béance narrative 
fondamentale, qui relance à l' infini une écriture toujours déjà faillie" (idem:idem). Leupin propõe que se 
leia a palavra troz  na sua riqueza significante como "tronçon", métafora de uma narrativa fragmentada - 
o ramo  -, e como "trou", operador de uma ferida narrativa e resultado de um golpe de lança ou espada. 
 O Outro mundo representa para o mundo arturiano o seu sonho impossível: o acesso directo à 
Origem, à plenitude sem falha da Coisa - da Mãe. Sonho impossível que torna possível, em seu lugar, a 
continuação da história. 
 Daí o olhar nostálgico da corte que acompanha a barca maravilhosa até a perder de vista. Esta 
perda é imaginariamente preenchida pela crença no renascimento do cavaleiro no Outro mundo, e 
assinalada pelo que dela resta no mundo: o ramo Guérréhès.  Por outras palavras, uma vez identificado e 
narrativizado como filho do lai, o corpo (cors) do cavaleiro é o objecto que a corte perde em nome da 
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continuação das aventuras romanescas. Perda que representa a do romance em relação à adequação 
etimológica (Bloch1989) de que o nome Brangemuer dá conta, e que o retorno do sujeito à Origem 
figura. Perdendo o lai, seu sonho impossível, o romance assume-se como discurso impróprio, errando  em 
torno da perda sem nunca a preencher, amplificando-a em ramos. Essa errância é ainda a da escrita 
suprindo ao lai enquanto narrativa oral: Artur ouviu contar a história de Guingamor. Sumarizada em 
narrativa metadiegética, reduzida ao essencial do ravissement  feérico, a narrativa oral é representada no 
e pelo romance como modo de narrar pertencente ao passado (analepse externa, história que Artur ouviu 
contar), identificada a um corpo intacto perdido, a que a escrita supre, abrindo feridas noutros corpos. A 
afinidade da escrita e da ferida é sugerida, por exemplo, na proximidade fonética dos verbos escrever 
(romper) e escrivre-escrire (escrever, contar, enumerar).   
 
 4.4.1. os filhos do lai 
 
 Os vários beaux inconnus do r.c.v., cavaleiros a-significantes sem lugar no simbólico, logo na 
sociedade, pressupõem cronologicamente uma situação de plenitude fusional com a mãe (com a origem 
que por isso mesmo não conhecem)197 . Os beaux inconnus, cavaleiros anónimos e errantes desde o seu 
aparecimento diegético, são filhos do lai. Como referi na Introdução, a perda do lai, que nos romances de 
perda da mulher, acontece na transição da primeira para a segunda partes (crise), já foi, nestes romances, 
consumada e, desde logo, o herói já perdeu o Objecto absoluto (a Fonte) e já entrou em demanda (o que 
não quer dizer que o encontro com o feminino não reactive o desejo da Origem: é o que acontece em 
B.I.). O anonimato testemunha o afundamento da identidade no des-encontro com o Objecto, uma perda 
do/no sujeito que este não sabe articular. E que procure ser reconhecido social e simbolicamente, que 
procure o pai e o seu nome para lhe suceder - "tout roman est un roman nuptial où prendre femme veut 
dire (...) succéder au père" (Méla1983:218) - diz bastante acerca do sentido em que o romance continua o 
lai: o sentido da continuação da linhagem implicando o desmaravilhamento  (o acesso ao nome do 
                                                 
197  Pommier fala "(...) du type d' amour maternel empêchant le fils d' agir et de se faire un nom - c' est la mère dite 
surprotectrice"(Pommier1995:176).Penso em Perceval que adivinha o seu nome (3573-77) num momento que articula dois saberes: 
o de que devia ter falado aquando do cortejo do graal (3552-71) e o da morte da mãe (3593-5).Não (querer) saber da perda da mãe, 




pai)198 . Se Brangemuer é um filho do lai que regressa à mãe, os cavaleiros de que me vou ocupar agora 
são filhos do lai que encontram o pai e lhe sucedem. Eu diria, então, que estes (e outros como Fergus; 
talvez boa parte dos romances do séc.XIII) romances inscrevem explicitamente o a-fundamento da iden-
tidade do sujeito no quadro da sucessão da linhagem e da sua propriedade. 
  Nos romances de queste do nome - tipo II, a bipartição não separa uma primeira parte-lai 
morganiano seguida de uma segunda parte, "propriamente romanesca", de amplificação em torno da 
perda. A aventura-da-Fonte destes romances não está integrada na "ordem natural" (cronológica) dos 
eventos diegéticos como quando contava o des-encontro com o feminino no plano do discurso do 
narrador primeiro. A perda crucial já aconteceu e o romance começa então in medias res. A narrativa 
original está já perdida e aparece como narrativa dentro da narrativa por via da analepse, tal como acon-
tece em Guérréhès  (B.I.,Ch2, Yder,V.R.,Âtre)199 . Trata-se de analepses externas que, no momento 
crítico da bipartição, narram a origem do herói (ou a morte do Outro, como em Guérréhès  ou na V.R.) 
como um acontecimento pré-diegético (B.I.,Guérréhès,Yder  (?)).Em causa está menos a perda do 
Objecto original (a Mãe) do que a perda da origem. 
 Há também romances de demanda do nome, como Palerne  e Galeran, que começam com uma 
narrativa preambular em que o narrador conta como e porquê se processou a ruptura do herói ou da 
heroína com a respectiva origem. Esse prâmbulo  reescreve, em cada um dos romances, parte de um lai 
não-morganiano (exposição de Fresne, rapto de Guillaume pelo lobo) facilmente identificado:Fresne  
para Galeran, e, para Palerne, Bisclavret/Mélion  cruzado com o motivo do rapto da criança pelo lobo 
que aparece em Guillaume d' Angleterre.  Nestes casos, a narrativa metadiegética, cuja função continua a 
ser a de esclarecer o sujeito acerca da sua origem, constitui uma analepse interna: ela repete o que o 
narrador contou antes. O mesmo se pode dizer da narrativa de Eliavres a Caradoc e da de Gauvain a 
                                                 
198  Este sentido da continuação romanesca contraria também um outro género, para além do lai: a canção de gesta. Aqui, a 
interrupção da linhagem (a canção de gesta é o género dos filhos mortos e dos velhos sem descendência) provoca a continuação 
narrativa em direcção ao passado e aos antepassados, no sentido genealógico do que Bloch chamou a "estratégia das origens". A 
canção de gesta é o género em que os filhos engendram os pais (Bloch1989). A continuação romanesca inverte este sentido. 
 
199 Ou por sumário do narrador primeiro no caso do prólogo de Beaudous; notar que Yvain combina as 2 modalidades: a narrativa 




Lionel: a analepse interna, assumida pelo discurso de uma personagem, informa o herói daquilo que o 
leitor já sabe (v. Quadro II).  
 Algumas narrativas segundas, sob o pretexto de narrar a origem do herói, sumarizam a totalidade 
do romance (Ipomedon, Galeran, Palerne). A sua função excede, portanto, a de contar a origem do 
sujeito, ou melhor, elas escrevem o reconhecimento simbólico do sujeito como um reconhecimento 
romanesco: não há outra origem senão o próprio romance. Notarei também que em Ipomedon, Galeran e 
Palerne, e ainda em L'escoufle  (embora o que esteja em causa não seja a origem de Guillaume), estas 
narrativas metadiegéticas de reconhecimento não bipartem o romance em duas fases da demanda 
(B.I.,Yder,Ch2): elas situam-se no fim do romance dando acesso directo ao casamento. Constato, 
finalmente, que em Palerne  e Galeran, a estrutura e os motivos dos lais que lhes servem de base, 
respectivamente, não se esgotam na primeira parte, mas parcorrem todo o romance. A recuperação da 
forma humana por Alphonse só ocorre no fim, tal como em Bisclavret, e em Galeran, só no fim também, 
é que o reconhecimento da filha pela mãe impede o casamento do herói com a irmã gémea de Fresne, tal 
como em Frêne, de Marie de France.  
 A narrativa metadiegética conta a origem do sujeito como um (ou mais) acto violento, uma ou 
mais transgressões (violação, rapto, assassinato, adultério, exposição). Reduzido e compactado em 
narrativa segunda, o lai não conta uma plenitude mas uma ruptura. E nessa ruptura inscreve-se o nome 
(do filho que passa sempre pelo do pai) de que a narrativa da origem do herói é uma espécie de glosa: não 
há identidade sem narrativa (da perda da Origem). Não há Origem que não seja perdida e recuperada nos 
signos: uma origem. O nome do pai é o significante da perda da Origem. 
 Guinglain é aquele cuja origem pré-romanesca mais se aproxima do esquema do lai: Guinglain é 
filho da fada Blancemal e de Gauvain. Mas este encontro não é morganiano: a maternidade feérica é 
obliterada por um pai que não se deixou arrebatar para o Outro Mundo. Um pai que é sobretudo um nome 
circulando no discurso colectivo como renome. É significativo que Guinglain, assim como Lionel e 
Beaudous, sejam filhos de alguém como Gauvain, encarnação da Lei, cavaleiro anti-melancólico que em 
nada é atraído pela plenitude abissal da Coisa, antes se move no mundo de múltiplos objectos e pulsões 
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parciais - logo, vocacionado para exercer a função de Lei e para ser a personagem emblemática do género 
romanesco (v.supra, 4.1.2.2.1).  
 Mas Gauvain não é a única maneira de o romance tomar as suas distâncias em relação ao lai. A 
narrativa da origem do herói abre uma perspectiva diferente - desencantada ou desmaravilhada -, sobre o 
encontro erótico. Se, em Graelent, o encontro do cavaleiro e da fada é uma violação denegada porque 
consentida e premiada (Rieger 1988:258) - um encontro feérico -, os antecedentes de Lionel ou de Yder, 
ou seja, o encontro dos respectivos pais, descrevem o engendramento do herói como uma violação de 
facto200 : em vez da união e plenitude graelentianas, a ruptura, a sexionação . O que é o encontro de 
Gauvain e da Pucelle de Lis senão a violação de um lai? Partonopeu descreve detalhadamente - amplifica 
- a violação de Melior como uma cena erótica em que se misturam a sensualidade, o medo e a violência: 
 
   vers li se trait et met sa main 
  sor le costé soëf et plain; 
  tant l' a trové plain et crasset, 
  por poi que trestot ne remet; 
  tant l' a soëf et cras trové 
  que tot en a le sens müé. 
  Quant la dame a sa main sentue, 
  o repentaille l' en remue; 
  tot soavet en estragnant 
  l' a rebotee sor l' enfant; 
  vers lui se torne et dist:"Laissiés!" 
  Grans folie est que vos caciés". 
  Li enfes auques se vergonde; 
  ne deïst mot por tot le monde. 
                                                 
200 Refiro aqui um romance da segunda metade do século XIII, Richart li biaus, que, adoptando a estrutura de Palerne e Galeran, 
conta a origem de Richart como violação de uma donzela, perpetrada num vergel, por um cavaleiro anónimo. Como bel inconnu 
que é, Richart roçará a relação amorosa com a mãe, Clarisse, e, após encontro com o nome do pai, dará a mãe ao pai em casamento 




  Mais tot taisans et tos embrons 
  les li s' estent si com est lons; 
  Couardement sa main a mise 
  vers la bele qui le justise. 
  La france l' a soffert en pes, 
  et il se trait un poi plus pres; 
  cele li dist:"Laissiés, ostés!" 
  Et il le prent par les costés; 
  cele ses jambes ferme et lace, 
  et cil l' estraint, vers soi l' embrace. 
  "Mar le faites, fait ele, sire!" 
  Et cil vers soi la trait et tire. 
  "Ne faites, sire" fait la bele, 
  et il vers li tot s' achantele. 
  "Laissiés, sire, fait ele, ester!" 
  Cil entent as genols sevrer. 
  "or est anuis, fait ele, a certes!" 
  Cil li a les cuisses overtes, 
  et quant les soies i a mises, 
  les flors del pucelage a prises.(1271-304) 
 
 Não sendo extensível em termos de violação de um lai (Partonopeu não é Gauvain), a de Melior 
não se compara à lacónica (não)violação da fada em Graelent: 
 
  En l' espece de la forest 




 Género que trabalha todos os outros, o romance pode contar a cena primordial que está na 
origem do herói em estilo trágico (Yder) e/ou cómico (Fergus, Caradoc) - mas não no tom idealmente 
neutro e lacónico de Graelent. Desde cedo, o romance assume a violação como tal. Eu diria que ele viola 
a violação graelentiana. 
 A narrativa da origem do herói pode combinar a cena primordial e a morte do pai. Tal é o caso 
da história que Gauvain conta, primeiro à corte, depois a Lionel (violação da Pucele de Lis e morte do pai 
dela) ou a que a mãe conta a Meriadeuc (morte do pai e rapto da irmã por Brien de la Gastine).  
 Perdida e recuperada em narrativa segunda, a origem do sujeito, desmaravilhada, dá lugar ao 
nome do pai. 
  
 4.4.2. o corte do nome do pai 
 
 4.4.2.1. os lais do pai 
 
 O encontro do herói com o pai e o acesso à narrativa da sua origem (nome do pai) é um evento 
diegético central em certos lais bretões, que os romances adoptaram. Refiro-me aos lais que contam o 
encontro erótico de uma dama com um cavaleiro faé  (Tydorel, Yonec) ou semi-faé  (Doon,Milun) donde 
resulta um filho que não sabe quem é o pai. 
 Na relação entre os lais morganianos e estes, julgo que Désiré ocupa uma posição-charneira, 
dado que a sua estrutura cruza os esquemas morganiano e melusiniano - este último implicando de-
scendência. Sem dúvida, este lai é morganiano na medida em que termina com a clausura do cavaleiro no 
gineceu de Avalon, onde a mulher é Mãe. Mas a plenitude deste happy end  é de alguma forma en-
fraquecida pela descendência que Désiré deixa no mundo (em que o poder é) dos homens - ou seja, pela 
paternidade de Désiré. Um compromisso (um parentesco) é assim estabelecido entre o matriarcado e o 
nome do pai.A paternidade de Désiré é o traço melusiano do lai: a linhagem por ele iniciada tem uma 
origem maravilhosa, mítica - a fada diz ao rei que a sua origem é superior à dele (705-10) -, uma origem 
absoluta que a auto-suficiência feérica materializa(va). A paternidade de Désiré é reconhecida pela mãe 
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através do filho que a dá ao pai pelo dom do anel. Fazendo-o, a fada enuncia o nome do pai e renuncia à 
auto-determinação e auto-suficiência da "produção independente", submetendo-se à lei da exogamia que 
obriga a perder (os filhos)201 .   
 Nos lais do pai ou melusinianos-no-masculino (os anónimos Tydorel e Doon, e Yonec e Milun, 
de Marie de France), a cena do reconhecimento de pai e filho é crucial e salda-se, com excepção de 
Tydorel, pelo dom da mãe ao pai e pela sucessão do pai pelo filho. Trata-se, pois, de textos significativos 
do ponto de vista da imposição da lei da linhagem (do nome do pai) à materia morganiana, tanto mais 
que o filho renuncia à mãe a favor do pai.  
 Nestes quatro lais, o pai, feérico ou não, é uma ausência: ele morreu (Yonec), desapareceu 
definitivamente no Outro mundo (Tydorel), abandonou a mãe (Doon), foi obrigado a renunciar a ela 
pelas exigências da bio-política dos séniores (Milun).Neste conjunto, Tydorel é excepção pelo seu 
desfecho morganiano. Ao saber pela mãe que o pai é um cavaleiro do Outro mundo, Tydorel afunda-se 
nas águas do lago para o encontrar. Comparando este lai e Yonec, Maddox (des)qualifica Tydorel como 
psicótico, por oposição a Yonec  cujo final se inscreve no quadro simbólico da ordem feudal 
(Maddox1991:324). Antes dele, Frappier pensava que, ao contrário de Yonec,  lai sujeito a uma 
racionalização e cristianização bem marcadas, em Tydorel  a matéria da Bretanha nada perdia da sua 
dimensão mítica e mágica : nele o mito não era, como ele dizia, interiorizado (Frappier 1976:227,242). O 
pai de Tydorel não é um pai com nome.É um pai puramente biológico, real, que não assume a função 
simbólica que deve ser a sua. Quando a raínha pergunta ao cavaleiro feérico quem é e donde vem, este, 
em vez de falar, dá-lhe a ver a sua relação consubstancial com o lai, i.e., o lago (v.415,421): 
 
  "Par foi, fet il, je vos dirai, 
  noient ne vos en mentirai. 
  Venez o moi, si le verrez,  
  car ja autrement nu savrez 
                                                 
201 Nesta enunciação-renúncia, a mulher passa de Coisa a objecto (dado ao pai pelo filho): "(...) aucun homme ne peut se dire père 
s' il n' a pas été posé comme tel par la mère qui occupe, structurellement, cette position de principe premier (...) C' est comme 
Chose se faisant objet que toute femme pose l' Autre paternel dans l' opération de métaphore du Nom-du-Père" 




  (...) 
  Qui le lac peüst tresnoer, 
  ja ne seüst de cuer penser 
  nule chose qu' il ne l' eüst, 
  e qanque desirrast seüst. 
  Sor la rive sëoir la fist, 
  tot el cheval el lac se mist; 
  l' eve li clot desus le front, 
  et il se met el plus parfont, 
  qatre loëes i estut: 
  onques la dame ne se mut. 
  De l' autre part est fors issuz, 
  si est a la dame venuz (75-8,95-106).  
 
 Tydorel não deixa descendência, pois o seu destino é o Outro mundo, mas a irmã, pelo contrário, 
é a origem de uma linhagem agnática - "II filz aura preuz e vaillanz (...) de ceus istra li quens Alains,/e 
puis aprés ses filz Conains" - de que o cavaleiro feérico menciona até à quinta geração (133-48). A 
origem maravilhosa de Tydorel manifesta-se numa insónia permanente. O vazio das suas noites é 
preenchido com histórias e canções que o povo lhe conta e canta. O filho da viúva que, precisamente por 
ser filho de uma viúva tal como Perceval, o nice, não sabe história alguma (306-14) - a forclusão do 
nome do pai priva-o da capacidade de simbolizar - põe Tydorel em confronto com o seu nonsavoir : 
"quem é o teu pai, quem és tu ?". A resposta é dada pela narrativa materna que repete o lai  em mise en 
abîme : lai que é lago (415,421). Esta é a narrativa última - narrativa que não produz significação, antes a 
esvazia no absoluto do lai, onde o desejo (de saber) é infalivelmente satisfeito (95-8). Depois dela, não 
lhe resta mais senão abismar-se no lai . O pai de Tydorel não é um pai edipiano mas uma figura paterna 
feminizada ou mesmo maternizada que Kristeva teoriza como pai semiótico (e não simbólico). 
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 O prólogo de Yonec , de Marie de France, circunscreve o tema do lai como sendo o da origem de 
Yonec e desde logo nomeia o pai: "cil ki engendra Yvenec/aveit a nun Muldumarec" (9-10).Tal como em 
Tydorel, a intervenção do cavaleiro faé  resolve o problema da esterilidade do casal. Aqui, ele vem ainda 
pôr fim à infelicidade de uma jovem dada em casamento sem o seu consentimento.O marido ciumento 
mata o cavaleiro que, antes de morrer, diz à sua amante que o filho de ambos ouvirá da boca materna a 
narrativa da morte do pai e da sua origem (430-5). Mais uma vez é a mãe que representa ao filho a sua 
origem mas agora sob a forma duma narrativa que simboliza o pai (como) morto - e não uma narrativa 
que re-presenta o lago202 . O filho mata o velho, a quem sucede, e junta pai e mãe no mesmo túmulo. 
 Nos outros dois lais, já não é a mãe que assume o reconhecimento da paternidade: tudo se 
resolve agora entre pai e filho num encontro que se segue a um combate anónimo. No lai de Doon, a 
auto-suficiência feminina é negativamente construída como orgulho mortífero (55-64), o que justifica a 
punição a que Doon a sujeita, abandonando-a depois de a ter desposado e engravidado (264-7).A 
submissão da mãe ao pai será concluída pelo filho que os casa (276-9). O reconhecimento entre pai e 
filho passa não só pela narrativa metadiegética da origem do herói, que põe en abîme  a primeira parte do 
lai, mas também pelo anel, significante que o pai passa ao filho através da mãe (177-96) e que é o 
equivalente do seu nome. Este tipo de reconhecimento simbólico é frequente no romance e diz respeito 
não apenas a pai e filho (Yder, Blancandin) mas também a irmãos (Ipomedon) e a amantes (Guillaume e 
Aelis)203 . Em Milun,  a narrativa da origem do herói não é assumida pelo pai, mas é o pai que a ouve do 
filho, narrador da sua história paterna de que tomou conhecimento por via escrita e por via oral (294-6) 
(filho ilegítimo de Milun e de uma dama, a criança foi entregue a uma tia juntamente com um anel e uma 
carta narrando as circunstâncias do seu nascimento). É aliás o filho que nomeia o pai:"et si est Milun 
apelez" (448).A relação pai-filho não é isenta de rivalidade nem de agressividade. Milun tem ciúmes da 
reputação do filho. A agressividade concretiza-se durante o combate, mas mais ainda ela é canalizada 
                                                 
202  Registe-se que uma narrativa da origem só pode ser uma forma de (não) dizer a cena primordial. Neste e no lai de Tydorel, ver 
a cena primordial mata: o cavaleiro ferido morre (depois de ver o cavaleiro faé e a mãe de Tydorel juntos), o pai de Yonec é morto 
depois que foi visto pela velha que o denunciou ao senhor. A elaboração do voyeurisme neste texto funciona nos dois níveis do 
enunciado e da enunciação e articula-se de modo proeminente com a questão do nome do pai.  
 





sobre o "falso pai", o marido da mãe - que o filho de Milun se propõe matar (449-500). Do mesmo modo 
Yonec corta a cabeça ao velho ciumento. Interessa efectivamente que haja um Pai Morto (note-se que só 
o velho ciumento é realmente morto pelo herói e isso porque ele próprio matou o pai de Yonec), para que 
advenha o pai enquanto função simbólica (narrativa, anel), enquanto nome, de modo a que a identidade 
do filho se constitua com base na renúncia à mãe. Daí o dom da mãe ao pai em casamento legítimo e que 
é comum a Doon,  a Milun  e, sob o modo trágico, a Yonec . 
 
 4.4.2.2. o corte significante e a narrativa da origem do sujeito 
 
 Dos lais, alguns romances mantiveram o motivo do combate com o cavaleiro desconhecido que 
revela (conta) ser o pai do herói. Normalmente este motivo marca o momento crítico em que o romance 
se biparte. Ele conta a origem do sujeito como ruptura e sobre essa ruptura inscreve o seu nome. Noutros 
romances é a mãe que assume esse papel. É meu propósito analisar a função do olhar neste choque do 
bel inconnu  com o nome do pai. 
 
 4.4.2.2.1. Lionel 
 
  O último episódio do ramo V da Cont-G  conta o encontro de Lionel com o seu pai, Gauvain, e 
organiza-se, como todo o romance gauvainiano  em torno de um nome que se não sabe. O contexto 
desse encontro é o da aprendizagem cavaleiresca do nice,  orientada por uma donzela e exercitada pelo 
desejo de saber o nome de um cavaleiro desconhecido (7827-8). O combate que Lionel trava com o de-
sconhecido, e onde este encontra a morte, prefigura o combate com o pai desconhecido. Do primeiro 
combate resulta uma fenda no escudo de Lionel que ele não quer ver: um pedaço da lança do cavaleiro 
ficou encravado no escudo (7855-8). A figura do cavaleiro trespassado é frequente nestes romances. 
Exemplos disto são Brangemuer e Raguidel, cavaleiros cujo nome é objecto de demanda.Esta figura 
pode ainda ser aproximada do corte sofrido por Yder. Ela está, de facto, intimamente ligada ao problema 
do nome do pai, e consiste num golpe que abre no corpo do sujeito uma ferida insuportável de ver.  
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Lionel manifestará uma forte aversão ao buraco aberto no seu escudo pelo golpe falhado (7904-8), e re-
cusar-se-á mesmo a utilizá-lo em combate para não o estragar mais. Diz ele que prefere expôr o seu 
corpo directamente aos golpes, pois ele curar-se-á, e o escudo não: o nice  imagina o seu corpo 
invulnerável, completo, de que o escudo, que se quer sem fractura, seria a imagem. Trata-se de um 
desejo que tenta abolir a morte - a morte que Lionel aprende a reconhecer neste episódio (Lionel não 
percebe que matou o adversário: julga que este não lhe quer responder ou então que adormeceu). 
 O combate com Gauvain substitui a figura do escudo-corpo atravessado pela lança pelo nome 
do pai. Lionel, que defende um vau, e Gauvain lutam sem se reconhecerem. Até que Gauvain, sur-
preendido com a bravura do seu jovem adversário lhe pergunta o nome. A resposta de Lionel é que não 
tem nome, a não ser o de "le neveu son oncle" que lhe davam na corte de Artur (8083-92). O que é 
articulado com a forclusão do nome do pai: a mãe, e toda a gente, não ousavam enunciar o nome do pai 
de Lionel "por le grant damage/ qu' il avoit fait de mon linage" (8095). Ausência do nome do pai, 
ausência de nome próprio. O nice é um a-sujeito.  
 Pelas palavras de Lionel, Gauvain reconhece o seu filho, constitui-se seu prisioneiro e diz à 
donzela quem é (8139). Ao ouvir o nome do pai, Lionel abraça-o afectuosamente, declarando que era 
esse o nome que, na corte, se costumava dar ao pai (8143-6). Uma vez desarmados, a donzela constata a 
semelhança física entre pai e filho. O narrador assume em sumário (quatro versos) a narrativa que 
Gauvain faz então a Lionel da sua origem, contando-lhe em que circunstâncias o engendrou: história 
violenta, história de uma ruptura, tal como para Caradoc ou Yder. A origem de Lionel é a narrativa de 
uma violação (ainda que o texto fale laconicamente de encontro) e da morte de um pai (8161-4) - 
narrativa que repete em resumo o ramo II e a narrativa metadiegética de Gauvain no ramo IV. 
 O nome do pai é assim glosado em narrativa da origem do sujeito. Para o sujeito, a origem está 
radicalmente perdida e só pode aceder a ela por via da narrativa.   
 




 Em Caradoc  não se pode falar propriamente de uma queste do nome - até porque se trata mais 
de uma rejeição do nome do pai com as consequências melusinianas  já descritas (v.supra, 4.1.1.3.5. e 
4.2.4.). 
      Um conto folclórico conhecido como "o jogo do decapitado" informa esta secção da Cont-G  (bem 
como Sir Gawain and the green knight), onde se articula com a narrativa da origem do herói pelo pai. 
Esta narrativa desencadeia a acção da primeira parte do romance que consiste numa luta para submeter à 
Lei o excesso feminino representado pelo adultério da mãe (trata-se, por assim dizer, de a meter na linha 
e na linhagem). Esta luta desenvolve-se no quadro duma rivalidade fálica entre pai e filho em que, para 
este, pôr a mãe na ordem paterna é, paradoxalmente, sinónimo de não a perder. Ela desemboca na fase 
crítica dominada pela figura da enrolação com a serpente, essa "extimidade" (Braunstein 1992:21), fase 
que constitui o afundamento da identidade de Caradoc. 
 O verdadeiro pai de Caradoc não é o rei Caradoc mas Eliavres, um mago. A magia de Eliavres 
não é a mesma coisa que a feeria do cavaleiro do Outro mundo. Este sabe que um dia perderá o objecto 
amado, o que, no caso do pai de Yonec, significa mesmo morrer. No jogo do decapitado, porém, Eliavres 
exibe-se como um ser não sujeito à castração, um ser que não morre: depois de Caradoc lhe ter cortado a 
cabeça, Eliavres pega nela tranquilamente e repõe-na no seu lugar: 
 
  (...) et cil la prist  
  par les ceveus a ses deus mains 
  ausi con s' il fust trestoz sains, 
  si la rejoinst en es le pas (2310-3) 
 
 Do mesmo modo, a torre onde o filho fechará a mãe não impedirá o pai de se encontrar com ela 
(2543-8): nada limita o gozo de Eliavres em quem podemos reconhecer o pai da perversão (v.infra, 
5.2.1.-1.). O mago arroga-se um poder que desafia a Lei representada por Artur: o poder perverso do 
savoirjouir.  Para Caradoc, o jogo do decapitado não significa outra coisa senão a morte: de acordo com 
as regras, dentro de um ano, Caradoc deverá deixar que Eliavres lhe corte a cabeça.  
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 Chegado o momento fatal, Eliavres, encenando a sua intenção de levar o jogo até ao fim (é caso 
para o dizer), pára no último instante e, em vez de lhe cortar a cabeça, revela a Caradoc que é seu pai 
(2444-5) e faz-lhe a narrativa da sua origem (2453-69), repetindo o que o narrador contara nos primeiros 
versos da secção (2047-87). Esta narrativa tem a função da castração simbólica, colocando o nome do pai 
no lugar e em vez da morte, mas simultaneamente transportando consigo a morte sob a forma de um corte 
significante. 
 Mas se, para Doon ou para o filho de Milun, o pai representa um ideal com que eles se 
identificam, para Caradoc, saber quem é o seu pai tem um efeito desestruturante, devido certamente ao 
facto de uma mesma personagem assumir as duas funções paternas - a do pai totémico e a do pai do 
Nome - que são objecto de uma clivagem (Pommier 1995:42,97,190,225). Nos casos atrás citados, o 
herói nasce de uma união maravilhosa e/ou ilícita, uma união à margem da lei. No caso dos pais de 
Caradoc, porém, a união é demasiado fora da lei ou da Lei, de tal maneira que, para o filho, a sua origem 
é insuportável. A magia de Eliavres produziu no rei Caradoc, marido de Ysave, a ilusão de fazer amor 
com a mulher, quando, na verdade, fornicou com três fêmeas ("levriere", "truie", "jument"). Enquanto 
isso, Ysave passou com Eliavres as três primeiras noites da sua vida de casada. Caradoc nasceu d' isso : 
de uma união contra-natura que articula (em duplicado) o adultério com a bestialidade: 
 
  "La nuit qu' ele fu esposee, 
  quant la cambre fu delivree 
  et ses sires se volt coucier 
  si com il dut o sa mollier, 
  par sanblant fis une pucele 
  d' une levriere autresi bele, 
  si la cocai delés le roi 
  et sa mere jut delés moi. 
  D' une truie la nuit aprés 
  en refis une, et tot en pes 
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  se recoca dejoste li. 
  La tierce nuit tot autresi 
  d' une jument autre en refis 
  et entre ses bras la li mis, 
  et la roïne avec moi jut. 
  La nuit empregna et conçut 
  de toi. Ensi fus engendrés" (2453-69) 
 
  Mais ainda, a narrativa de Eliavres, revelando que o desejo de Ysave é governado pela lei do 
Outro, rompe a identificação de Caradoc com o rei Caradoc que ele julgava ser o seu pai. A identidade 
dos nomes sublinha a identificação fálica do filho que possuía a mãe através do "pai". A ilusão de um era 
a ilusão de outro: a de união legítima, clean.  Do mesmo modo, a vergonha de um é a vergonha do outro. 
O nome do (Outro) pai desfaz a indiferença dos nomes que sustenta(va) uma identificação mediatizada 
pelo corpo supostamente casto da mãe. A esta transparência imaginária, a narrativa da origem vem 
sobrepôr o fantasma duma insuportável cena primitiva. 
 A narrativa de Eliavres mostra que o reverso do nome do pai é a perda do corpo da mãe.Mas a 
consequência imediata do conhecimento da sua origem não é, para Caradoc, a maturidade (cf.Szkilnik 
1988:280). Caradoc recusa perder o lugar único de falo materno e é nesse sentido que, com o rei, decide 
vingar-se de Eliavres. Tal como no jogo do decapitado, a vingança consiste na devolução do corte, aqui 
da vergonha (2601). Trata-se de obrigar o mago a fornicar realmente com três fêmeas (2580-9).A ilusão 
do falso pai torna-se assim o real do verdadeiro.A reversibilidade da vingança coloca Caradoc no lugar 
do pai, jogando com(o) ele as regras do jogo perverso. Das uniões abomináveis de Eliavres, Caradoc 
obteve três irmãos, um cão, um javali e um potro (2590-600), o que testemunha da sua enrolação com o 
imundo "de par pere". A serpente encantada que se enrola em torno do seu braço, retirando ao corpo os 
limites que o identificam, é ainda uma vingança pela qual Eliavres devolve ao filho a abjecção. Mas é 
também ele - e é aqui que ele é indubitavelmente o Pai do Nome - que indica a maneira de libertar o filho 
da serpente (2754-80), como desencantá-lo ou des-maravilhá-lo, através de um banho melusiniano 
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(v.supra, 4.1.2.5.5.). Pela palavra do pai e pela espada de Cador (o irmão de Guinier), a serpente é, como 
disse antes, literalmente cortada e torna-se uma figura do gozo marcado e mancado pela Lei. Este corte 
do gozo, que é a castração simbólica, deixa uma marca no corpo do sujeito que fica com um braço mais 
curto do que outro (2959)204. É esta falha-falta inscrita pela acção cortante do Outro na carne do sujeito 
que a transforma em corpo. O corpo é a carne cicatrizada, marcada, nomeada. Daí que o nome próprio do 
sujeito  - Caradoc Briesbraz (2870-3) - assuma e compense  (cicatrize) - Leupin nota que o alongamento 
do nome compensa o que o corpo perdeu (Leupin1982:243-4) - esta mesma falha-falta.Szkilnik nota que 
este nome pertence apenas ao sujeito, distinguindo-o do rei Caradoc (Szkilnik 1988:277). Decerto, e 
acrescentarei que o nome próprio é o significante da autonomia da identidade assim como o da castração, 
falha-falta que negativiza essa mesma autonomia. 
 
 4.4.2.2.3. Yder 
 
            Não se sabe quanto do início de Yder  foi perdido. Ou se, como sugere Dragonetti em Le mirage 
des sources, a perda do início do romance não é antes a ficção da origem perdida e/ou duma perda 
original a que a escrita supre (Dragonetti 1987:39). O que o texto conta permite deduzir que Guenloïe 
expulsou Yder para evitar a mésalliance  (1778-92,5041-4) - uma raínha não pode amar um escudeiro - 
a que se vem juntar a ignorância do nome do pai - uma raínha ainda menos pode amar um homem que 
não sabe de quem é filho. Há pelo menos sete anos (910) que Yder anda à procura do pai que 
abandonou a sua mãe depois de a ter violado (914-24). Saber quem é o pai, saber quem é, é tão 
necessário à recuperação da mulher amada como "pris d' armes conquere" (51). À demanda de Yder 
subjaz, ao longo de todo o romance, uma rivalidade fálica entre ele e Artur e que se manifesta no ciúme 
do rei. Artur é, para Yder, um segundo pai que o esqueceu (64), que o abandonou lá fora sem o 
convidar para comer com ele (67-8). Yder é um dissidente arturiano que quer ser armado cavaleiro não 
por Artur mas por um outro rei - e daí a prova qualificante de resistência à sedução da raínha, mulher 
                                                 
204  A versão longa diz que o braço de Caradoc inchou; a meu ver pouco importa o sentido da deformação: é como ter os pés 




do rei Ivenant. Mas a rivalidade entre Yder e Artur tem um cariz marcadamente sexual (5260-3) que 
encontra eco noutras personagens como Cliges (4018) e mesmo o pai de Yder (4548-50). Depois que 
Guenievre confessou que o único homem capaz de o substituir no caso de ele morrer, seria Yder (5216-
20), Artur engendra uma maneira de destruir o rival. Na verdade, o ciúme de Artur é puramente 
imaginário205. A mulher que Yder ama não é a mulher do pai. O modo brutal como se separa do corpo 
da raínha que o tenta envolver amorosamente, denegando o acesso à sua intimidade com um pontapé no 
ventre206  mostra suficientemente que Yder é um fin' amant  cujo desejo se sustem da perda. Yder já 
renunciou à Mãe. A favor de Guenloïe, a outra raínha. A afinidade entre Guenievre e Guenloïe, inscrita 
nos nomes de ambas (guen significa em gaélico branco, belo, sagrado), sublinha certamente uma 
identidade entre as duas raínhas que, a um nível mítico, seriam provavelmente uma só (Markale 
1985:259; Southward 1946:38-9). A tradição pré-romanesca de Yder, de que se encontram vestígios 
dipersos por vários textos, como o Lai du Cor, a Folie Tristan de Berne, a V.R., apresenta-o como o 
amante de Guenievre (Grisward 1978:281; Southward 1946:2,40). Mas essa mesma afinidade aponta 
igualmente para o que  distingue as duas raínhas e que não é sem importância na economia do romance. 
Não é indiferente que neste romance do século XIII, Yder demande não a mulher do rei-pai mas uma 
rica herdeira. E também não é indiferente que tal demanda implique a do nome do pai.É curioso como 
os estudos que foram feitos sobre o substrato mítico deste romance, e que dão especial relevo aos 
combates de Yder com o urso e com os gigantes, passam sob silêncio o episódio do encontro do herói 
com o pai. Grisward inclui-no num conjunto de provas iniciáticas mas não o trata (1978:282); 
                                                 
205  Para uns, como Markale, o ciúme de Artur tem uma explicação mítica, na medida em que a tradição de Yder o define como 
amante de Guenièvre; para outros, como Schmolke-Hasselmann (1980) e Alison Adams (in Lacy1988), que editou o romance, esse 
ciúme tem uma justificação política que se prende directamente com a situação histórica da Inglaterra na época.  
 
206  Como em Ipomedon, onde o rei concede a raínha para não perder o valete (3051-5), a raínha de Yder  é o que se joga numa 
prova fortemente misógina que visa estabelecer laços homo-sociais: o herói deve resistir à sedução da raínha para ser armado 
cavaleiro pelo rei Ivenant(462-470)(o chamado motivo da mulher de Putiphar encontra-se em Graelent, Guingamor e ainda em Sir 
Gawain and the green knight; neste último caso, bem como em Yder ele compõe uma prova qualificante). É pois o próprio 
cavaleiro que estabelece a distância entre si e a mulher interdita que se lhe entrega : ele recusa  o amor da raínha julgando a sua 
atitude "de grant putage et de folie" (349) na medida em que deseja um homem que "valt meins assez" do que o seu marido 
(351).Ele, bem pelo contrário, ama como um " fin amant" (355-361). Perante a insistência da raínha, que se aproxima demais (374-
375), Yder dá-lhe um pontapé na barriga que a faz cair. Brutalidade a que o herói recorre para ob-jectar ao contacto da mulher 
abjecta. Note-se que a repulsa de Yder se concentra na zona uterina do corpo da raínha. Repulsa que se apoia em duas fidelidades 
corteses: fidelidade ao rei e fidelidade à amada ausente. Mas o pontapé no ventre da raínha não será um modo retórico (metáfora e 
metonímia) de representar a violação, de a denegar? A brutalidade e a violência de Yder tornam-no não só anti-cortês mas também 
abjecto. Tanto mais que, querendo impôr um limite entre si e a raínha, Yder passa dos limites e quebra o interdito de lhe tocar. 
Paródia do jogo cortês que mostra a afinidade entre a representação ideal da mulher como dama inacessível e a sua representação 




Southward nem se refere a ele no resumo que faz da história (1946:5). Adams, pelo contrário, considera 
que a "queste" do pai é a primeira e a principal à qual se subordinam as outras (Adams 1988:72). Este 
episódio, que ocupa um lugar central na economia da narrativa, segue o modelo de lais como Doon e 
Milun,  o que quer dizer que se salda pelo dom da mãe ao pai:"conduit a l' yglice sa mere,/esposer la fist 
a sun pere" (6729-30).  
 Tudo começa em Rougemont quando Yder pára para contemplar a tenda de Guenloïe (4464-
9). Mas em vez da raínha, Yder vê uma donzela que o vem receber e se oferece para o servir como seu 
escudeiro. "Cest pavillon veeir" (4482) é então um acto colocado em continuidade com entrar na tenda 
na companhia da donzela: "Un poi m' i voil od vos seeir" (4483). Depois de desarmar o cavaleiro, a 
donzela 
 
  (...) s'asiet 
  sor l' esponde d' un riche liet 
  ou sa dame ot la nuit geu. 
  Yder l' ot altre foiz veu, 
  le coverot qui desus fut; 
  grant joie ot quant il l' aperçut. (4520-5) 
 
 Rodeada de signos da raínha, a donzela aparece como aquela que a substitui na sua ausência, 
mais um signo dela, entre outros (a tenda, a cama, a colcha). Mas a donzela não representa apenas a 
raínha. Ela é também a mulher que um cavaleiro anónimo tenta seduzir (4493-4). O seu caso repete 
potencialmente o da mãe de Yder e não é difícil prever que o herói terá de enfrentar esse rival anónimo 
que é o pai sedutor. Ao vê-la na tenda com Yder, o cavaleiro parte irado "par gelosie" (4550), o que 
define uma rivalidade entre os dois cavaleiros em torno de uma mulher representante da mãe e da outra 
mulher.  
 O serviço de escudeiro que a donzela presta a Yder visa obter dele uma retribuição: que Yder 
saiba o nome do seu pretendente: "mes ja ne deviendrai sa amie/por ço que il son non me teise" (4495-
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6). Assim, Yder persegue o sedutor anónimo para lhe perguntar como se chama, ou seja, para o matar. 
Como este recusa quebrar o anonimato, Yder desafia-o. Combatem. Até que 
 
  Yder a mis pié destre avant, 
  al chevalier done un cop grant: 
  l' espee fait el chief sa rote, 
  jus en abat la coife tote 
  si que la ventaille deslace. (4750-4) 
 
  Yder vê então a boca do cavaleiro cheia de sangue (4756).  Tira-lhe o elmo para lhe cortar a 
cabeça, mas nesse preciso momento, a espada escorrega-lhe da mão, o que dá ocasião ao outro de tentar 
devolver-lhe o golpe: 
 
  Amont le fiert, l' espee glace 
  devers senestre aval la face, 
  totes les mailles porfendant 
  sor le hanche vait descendant; 
  sor le hauberc li ad colpé 
  l' almosnere de son costé. (4766-71) 
 
 Em vez de matar o pai que não conhece (como faz Edyppus que decapita Layus em Thebes), 
Yder, perdendo o domínio da espada, corta-se em dois desde o rosto até à anca. Esta operação, que é 
uma escrita do corpo, culmina no corte da bolsa, figura da castração simbólica. Simbólica tanto mais 
que esta bolsa contem a metade do anel que lhe permitirá saber o nome do pai. Que viu Yder, ao 
desarmar a cabeça do adversário, que o fez perder-se? "Li sancs li cort aval la face;/del sanc li feit 
emplir la boche" (4755-6). Yder viu  um buraco ensanguentado que o olha, imagem da castração que o 
confronta ao real - ao real da sua falta de nome, da sua identidade em falta. A queda da bolsa, único 
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significante que supre à falta do nome do pai, significa o afundamento da sua identidade, o risco da sua 
perda definitiva. Para a recuperar, Yder larga tudo e fica à mercê do adversário que poderia tê-lo 
morto.Neste risco de morte, o sujeito a-funda a sua identidade, pois é sobre o fundo da perda da bolsa 
que Yder enuncia a narrativa da sua origem pela qual pai e filho se reconhecem: 
 
  A Cardoil vinc, grant piece i ad 
  uns chevaliers qui m' engendra 
  en une povre damaisele. 
  Ne puis oir de li novele, 
  si l' ai ja quis en mainte terre, 
  od enseignes l' aloe querre; 
  mes jo n' en ai riens esploitié,  
  d' un anel dona la moitié 
  a ma mere, e ele pus a moi; 
  e il en posta l' autre od soi, 
  la moie est en cest almosnere: 
  por çoé l' aim jo e tienc chiere, 
  n' ai altre druerie a lié"  (4792-04) 
 
 O cavaleiro anónimo reconhece-se na narrativa de Yder. A conjunção das duas metades do 
anel funciona como teste de paternidade (4815-9). O pai diz então o seu nome: "Nucs ai non, duc sui d' 
Alemaigne" (4847). Yder está então em condições de responder ao pedido da donzela: 
 
  "Il se nome Nucs l' Alemant, 
  d' Alemaine est dux gentils; 




 Mais ainda, Yder está em condições de neutralizar o problema da mésalliance: o herdeiro do 
ducado da Albania, território picto da Escócia (Adams1983:253,258), é digno de casar com a raínha 
Guenloïe. Quando a donzela lhe conta tudo o que aconteceu e, nomeadamente, que o pai de Yder é 
"bials chevalers e riches ducs" (5026), Guenloïe duvida e põe em questão o nome do pai: "quels est son 
non, o Nucs o Nus?" (5028). A resposta da donzela - "Nus a nom, e jol vos nom Nuc" (5029) - significa 
que se trata apenas de uma diferença gramatical : Nus para caso-sujeito, Nuc para caso-regime. Mas o 
caso-sujeito de Nuc é Nucs (4847,4935,4963,5019). Nus é o caso-sujeito de "nul". Que Nus seja 
permutável com Nucs pode ser uma ironia da donzela, jogando com o medo que tem a raínha de que 
Yder seja filho de Ninguém e/ou de um cavaleiro sem valor (nulo). Além disso, o jogo Nucs-Nus 
inscreve o nome do pai sobre o vazio de Ninguém - um resto do incógnito que negativiza a sua 
identidade e a do filho. 
 Nuc quer casar com a mãe de Yder para honrar o filho (4913-5) e, para tal renuncia a seduzir a 
donzela (2918-20). A donzela, condensando as imagens de Guenloïe e da mãe de Yder, representava as 
mulheres que pai e filho amavam numa só. Com o nome do pai, esta donzela desaparece, pois pai e filho 
amam mulheres diferentes. O que não impede que a rivalidade se manifeste subterraneamente sob a 
forma da denegação irónica. Assim, enquanto Yder se isola com Cliges que lhe fala da raínha, Nuc 
comenta espirituosamente com a amiga de Cliges que "ço est de aucune traison/dont cil dui parolent en 
bas" (4952-3).Ao que Yder responde, também espirituosamente, que o pai, que sempre apreciou as 
donzelas, deve entreter-se com aquela (já antes Yder usara a amiga de Cliges para obter hospitalidade 
do senhor (3993-4055)), e deixá-los em paz (4959-62). Veja-se como esta troca de mots d' esprit 
sustenta a troca de mulheres através da qual se selam laços entre homens.Yder cede ao pai uma mulher 
que não é dele, em proveito de um relação homossocial, a sua com Cliges, mediatizada pela imagem de 
Guenloïe. Esta pequena cena repete o dom da mãe ao pai, dom pelo qual se consolida a amizade viril 
entre pai e filho (não é a primeira vez que Yder dá a mulher ao pai: a amiga do cavaleiro morto é por ele 
devolvida ao pai dela (4379)). 
 




   Na V.R. e no Âtre, romances protagonizados por Gauvain, a narrativa metadiegética não conta a 
origem mas a morte do sujeito, uma morte incompreensível, impossível, maravilhosa, que é, por via da 
vingança que dá acesso ao nome, narrativizada, compreendida no simbólico.No primeiro está em causa a 
morte e o nome do outro, no segundo, a morte e o nome do próprio Gauvain. 
 A V.R. reescreve o Guérréhès  (que ele mesmo descende do lai de Guingamor) de um modo que 
parece querer desconstruir a sua ordem narrativa. Os elementos principais são os mesmos e concentram-
se no primeiro episódio: chegada à corte do cavaleiro trespassado pedindo vingança, prova qualificante 
para "extrair" vingadores e instrumento da vingança. Mas não é dito que a vingança dará acesso ao nome 
do morto (180-6)207; a carta que o capelão lê a Artur (que é aqui um rei iletrado) põe a ênfase no 
segundo vingador, aquele que puder extraír os anéis dos dedos do morto e sem o qual não será possível 
cumprir a vingança. Depois desta "abertura" que identifica inequivocamente o texto de referência da V.R., 
o romance abre um tros na sua continuidade (tros  que é também o do lapso de Gauvain) afasta-se da sua 
fonte e desvia-se para outras aventuras (Noir Chevalier, Gaut Destroit, Ydain). Só no último episódio, o 
romance de Raoul de Houdenc recupera os fios intertextuais com a Cont-G  de modo a levar a bom termo 
a sua aventura principal: a vingança de Raguidel. 
 Para chegar ao lugar da aventura, Gauvain entra numa barca em que reconhece aquela que 
transportou o cadáver até à corte. Guérréhès é também transportado na barca de Brangemuer mas depois 
de ter cumprido a vingança e não antes. Ora, na V.R., a vingança só acontece depois de Gauvain ficar a 
saber o nome e a história da morte de Raguidel. De facto quando chega à Escócia, Gauvain encontra uma 
estranha donzela vestida pelo avesso (4982-5001), que, ao explicar-lhe a razão da sua atitude, lhe conta 
como morreu aquele que ele deve vingar (5022sq). A toilette absurda da donzela pretende significar o 
absurdo da morte de Raguidel, morto sem razão por Guingasouin : enquanto o direito não fôr 
restabelecido, o que é tarefa da vingança, ela vestir-se-á pelo avesso. Mas esta toilette  absurda não será 
também, como outros vestidos, uma paranarrativa, i.e., uma representação da escrita de Raoul, que 
                                                 
207 Mais tarde a amiga de Raguidel explica que a misteriosa donzela que enviou o morto à corte de Artur e que escreveu a carta 




desconstrói ironicamente o esquema da demanda? Neste caso a lógica da vingança como meio de aceder 
ao nome e à narrativa que dá sentido ao cavaleiro trespassado já não funciona. É antes a narrativa da 
donzela que dá (algum) sentido à vingança que Gauvain, com a ajuda de Yder, perpetra sobre 
Guingasouin.  
 Ainda aqui reencontramos a problemática do romance na sua relação com o lai: em jogo está a 
continuidade da linhagem. A função da vingança é a de extinguir as regras perversas de um jogo próximo 
do que muitos romances designam como coutume. A história da vingança e da sua razão combina 
elementos do conto do gigante e da fada e o evento central da lenda de Yder: o seu combate com o urso 
(aqui narrado de modo bem diferente do de Yder). Guingasouin é um nome que evoca os de gigantes 
como o Garganeus de Florimont (Walter1989:548). A sua natureza maravilhosa é explicitada pelo facto 
de viver no Chastel sans nom, situado numa ilha flutuante, na companhia de Lingrenote que lá "le mist 
par son encantement" (5059), e que lhe forneceu armas mágicas que o tornam invencível. A sua natureza 
selvagem e totémica é figurada pelo urso seu companheiro que Yder matará. Guingasouin é ainda um pai 
do género do de Romadanaple, um pai sedutor que não quer dar a filha a outro homem: um papão 
(v.infra, 5.2.). Este obstáculo à exogamia tem aqui uma motivação socio-económica que se prende com a 
bio-política dos séniores: sendo a filha a única herdeira das terras da mãe, Guingasouin não quer que ela 
case para não perder as terras (5256-9). Como no conto do gigante e da fada, o guardião da mulher e da 
terra terá de ser morto pelo rival que deverá, então, ocupar o seu lugar. Assim, Gauvain, tendo morto o 
pai, tem direito à filha. Mas esta regra do jogo é posta de parte quando Gauvain, depois de algumas 
reticências e negociações, dá Trevilonete a Yder. 
 No Âtre,  Gauvain persegue Escanor para libertar a donzela que este raptou, e encontra um 
grupo de donzelas que choram a morte dele, Gauvain. Como testemunha da morte de Gauvain, aquele 
que é suposto ser o seu valete, apresenta uma ferida horrível, ruptura da beleza do seu corpo que é 
simultaneamente ruptura (do orgão) da visão: 
 
  Si vit gesir un damoisel, 
  moult grant et moult gent et moult bel, 
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  qui moult estoit bien atornés, 
  Mais il avoit les ex crevés 
  Ileuques tout nouvelement, 
  qu' encor en ot le vis sanglent. (484-6) 
 
 Gauvain é uma ruptura no simbólico, um cavaleiro que não sabe quem é na medida em que o 
Outro não o reconhece (cf.Combès 1995:152). Gauvain é o Chevalier sans nom em demanda do nome 
perdido. Uma demanda que passa pela vingança como meio de suturar a ferida - pois é pela vingança que 
Gauvain recuperará o nome e o valete a visão (656-60). Note-se como a morte dita, a ficção da morte, 
desfaz a identidade do sujeito ao mesmo tempo que a sua imagem (corpo mutilado do valete e corpo 
anónimo de Gauvain).Note-se o valor cicatrizante e significante da vingança. 
 A vingança só acontece no final do romance. A narrativa que esclarece as razões da morte do 
pseudo-Gauvain é assumida por Tristan, um cavaleiro encontrado ao sabor da errância como todas as 
outras personagens. Trata-se de uma analepse externa que explica finalmente o enigma do romance: 
quem cometeu aquele crime, crendo ter morto Gauvain, e porquê. Uma vez informado das identidades 
daqueles que julgam tê-lo morto, Gauvain está apto a cumprir a vingança, aqui eufemizada em vitória 
pelas armas e estabelecimento de aliança homossocial (v.infra, 5.7.1.7.). Ajudado por Espinogre que 
vence Goumerés sans Mesure, Gauvain vence o Orgellox Faé (5674-85), recupera o seu nome e obriga o 
Faé a usar a sua magia para devolver ao valete os olhos que lhe arrancou. De notar que da enunciação do 
seu nome próprio - "Par foi, fait il, je sui Gavains" (5734) - brota a narrativa do "grant orguel" cometido 
pelo Faé (5734-825). Gauvain repete a narrativa primeira do seu encontro com as donzelas em luto e com 
o valete sem olhos, que inclui em discurso directo a narrativa da donzela contando em que circunstâncias 
o pseudo-Gauvain foi morto (5776-815). Da sua narrativa ressalta a mutilação do valete que parece tê-lo 
impressionado muito, pois que se refere a ela várias vezes (5751-2,5766,5768,5810).  
 Tal como na V.R., as narrativas metadiegéticas referem-se apenas ao núcleo do romance, 
constituído pela história da vingança, e deixam de lado os episódios que, quebrando o núcleo, se 
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interpõem entre as suas duas partes208, amplificando o texto e diferindo o reencontro final - de Yder com 
Trevilonete na V.R., de Espinogre, Cadret, Raguidel, Roi de la Rouge Cité, Faé e Goumerés com as re-
spectivas amigas no Âtre (6604-19).  
 
 4.4.2.2.5. Meriadeuc 
 
 Nos 3 romances que se seguem é a mãe que dá ao sujeito o nome do pai. 
 Com o Ch2  mantem-se o tema da vingança associado à figura do cavaleiro trespassado como 
suporte de uma prova qualificante relacionada com o nome. O pai de Meriadeuc morreu assim:  
 
  "se li met le fer et le fust 
  de la lance bien une toise 
  ou cors ausi con parmi gloise [lama], 
  et mes sire chiet de l' angoisse 
  et adonques sa lance froisse 
  et remest li troncons u cors" (7006-11) 
 
 O duel  pelo(s) cavaleiro(s) morto(s) ou ferido(s) é um leit-motif  que percorre o texto 209 e 
aponta para o peso que tem neste romance a figura do cavaleiro trespassado como pai morto. 
 A importância da figura paterna é assinalada desde o início com a nomeação dos dez reis 
coroados que partilham a mesa de Artur no Pentecostes (77-110): com excepção de Yder (que tem ou 
tinha um problema com o pai), os primeiros a serem nomeados são-no como pais de alguém. 
                                                 
208 O resto do romance é relatado por Gauvain ao rei, em discurso narrativizado fortemente resumido. Aí só as aventuras da 1ª 
parte, a do cemitério e a de Escanor são nomeadas (6575-8); as outras são resumidas em dois versos (6579-80). 
 
209  Por exemplo, 742 (gaste chapele), 1921 (cavaleiros feridos, um dos quais "d' un tronc de lance" na corte de Artur) 6422 
(gentes do Lac aux Jumelles choram a morte do seu senhor), 7549 (damas raptadas por Brien choram a morte dos maridos), 10555 




 O encontro com a mãe marca uma divisão fulcral na demanda de Meriadeuc, pois é aí que o 
herói fica a saber que o seu pai, que ele já sabia morto, se chamava Bleheris. Esta etapa é emblematizada 
pela espada que sangra, instrumento com que ele realizará a prova final que lhe revelará o seu nome.  
 As duas partes da demanda são delimitadas por duas aventuras qualificantes envolvendo 
elementos normalmente agregados em torno da figura do cavaleiro trespassado - que ocupa um lugar 
central na narrativa metadiegética da morte do pai. A  primeira prova, que surge na sequência da aventura 
da Gaste Chapelle e introduz a demanda propriamente dita (introduzindo o herói na floresta), revela à 
corte o melhor cavaleiro como um cavaleiro sem nome. Ela consiste em desembaínhar da cinta de Lore, 
sem romper os laços que a prendem, a espada210 que pertenceu ao melhor cavaleiro e que só deverá ser 
usada por aquele que fôr igual a ele. Trata-se, mas Meriadeuc não o sabe, nem ninguém, do pai do herói, 
que Lore viu enterrar na Gaste Chapelle juntamente com a espada que designará o sucessor do melhor 
cavaleiro morto e anónimo (o nome dele nunca é pronunciado). Lore abre a sepultura "et lors entent au 
deslacier/l' espee et tantost la desnoe" (908-9). 
 A segunda aventura consiste em fechar a ferida sempre aberta de Gaus com a espada que sangra 
sem parar 211. Gaus foi ferido em combate por um chevalier faé  que o informou que a ferida só es-
tancará quando "cil sans non/vous refierce de cest espee arriere" (10694-5). Meriadeuc espeta a espada 
que sangra na ferida de Gaus e a ferida, expelindo o veneno, cicatriza (10828-30), ao mesmo tempo que a 
espada, fechando-se também (10830-1), revela o nome do herói nela inscrito: Meriadeuc (10865) - nome 
que usou um dos seus antepassados (10867).Tanto a espada tirada da cinta de Lore como a espada que 
sangra designam o melhor cavaleiro, o único que deve casar com Lore, o único que, não tendo nome, 
pode curar o cavaleiro ferido (7197-9,10694-5)212. 
                                                 
210 Toda a gente se escandaliza quando Lore surge na corte de Artur com a espada à cinta:isso não é para uma mulher. Para mais, 
Lore aparece toda arranhada e ferida e "sa biauté mout en empire" (1061). A 1ª prova qualificante tem certamente a ver com a 
diferença sexual. Ela é uma "merveille" (1210-3). 
 
211  Esta figura marca a lenda de Télefo: "Quando os gregos, numa das suas muitas expedições contra Tróia, desembarcaram na 
Mísia, Télefo soube opor-lhes resistência, chegando mesmo a matar Tersandro. O que interesa, porém, é que foi atingido numa 
coxa por Aquiles, tendo permanecido com essa ferida aberta durante vários anos, até que um oráculo lhe anunciou que apenas 
poderia curar-se através de uma outra ferida feita pela mesma lança - a de Aquiles - e exactamente no mesmo local da sua perna. 
Após essa revelação, Télefo deixou que se cumprisse a profecia, pedindo a Aquiles que o voltasse a ferir e aliando-se-lhe na luta 
contra os troianos."(Amaral1992:10). 
 
212  No conjunto de espadas adquiridas pelo Ch2, a que sangra é a terceira. A 1ª foi-lhe dada por Artur que o armou cavaleiro e 




 Meriadeuc encontra a espada que sangra junto a uma fonte (6334-5). A proximidade com a fonte 
sugere talvez a relação da espada com a mãe. Mas como a própria mãe explica, a origem da espada é 
desconhecida - "nous ne savons dont ele vint" (7172) - e a única coisa que se pode dizer dela é o que diz 
a carta que a acompanha (que só o melhor cavaleiro sem nome a poderá usar). 
 Esta perda da origem, a que vem suprir um texto, é congruente com o que se passa durante o 
encontro do herói com a mãe. Depois de reconhecer o filho pelo escudo213, a mãe diz-lhe o nome do pai 
e narra-lhe as condições em que ele morreu, precisando que a última vontade do morto foi ser enterrado 
na Gaste Chapelle, fazendo dela simultaneamente o lugar duma aventura destinada a eleger o melhor 
cavaleiro (7079-91). Deste modo, a narrativa metadiegética faz a ponte entre os acontecimentos pré-
diegéticos, que dizem respeito ao modo como Brien de la Gastine utilizou Gauvain para matar o pai de 
Meriadeuc, e o "conto" inicial da Gaste Chapelle. Identifica-se assim o melhor cavaleiro morto como 
sendo o pai de Meriadeuc. A narrativa da mãe faz preceder da história das devastações de Brien a 
aventura de desgaste vivida por Lore. Lugar de morte e de terror, de visões e sons medonhos (666-9,692-
704), de devastação - "ronses et espines" rasgam e ensanguentam o corpo e as roupas de Lore (646-59), 
tempestade que tudo faz "fondre et crevanter" (679) -, não admira que a capela seja gaste. A analepse 
externa junta Brien de la Gastine  à Gaste  Chapele. Ou a morte do pai à noiva. 
 Não se trata, na narrativa materna de contar o engendramento do herói (cena primordial) mas 
sim a morte do pai. Mas a questão continua a ser a da origem do sujeito, já que Meriadeuc aparece a 
seguir ao episódio da Gaste Chapele para suceder ao pai como possuidor da sua espada arrancada a um 
corpo feminino.  
 A narrativa da morte do pai não é mais do que a narrativa dos crimes de Brien de la Gastine. 
Estes crimes - rapto e sequestro de mulheres "a grant honte" (7574,7589) (entre as quais a irmã de 
Meriadeuc), morte de homens (8365-9) (entre os quais Bleheris) - são os imputados ao pai da horda 
primitiva no mito freudiano: aquele que, guardando todas as mulheres para si, é o único cujo gozo não 
tem limites (v.infra, 5.2.1.-1.). O mito da morte do pai-totem é a narrativa da violência que está na origem 
                                                 
213  Um escudeiro entrega a Meriadeuc um escudo juntamente com a ordem materna de vingar a morte do pai (6209); o escudeiro 




do interdito do incesto, da Lei. A narrativa da mãe, fazendo coincidir o nome do pai e o pai morto, e 
orientando o herói para a vingança dos crimes de Brien, edifica o pai simbólico.É interessante que, depois 
de matar Brien, Meriadeuc encontra a irmã num convento onde pernoita: 
 
  Et la puicele laiens iut 
  pres du lit son frere en i lit, 
  non pas por nul vilain delit, 
  mais por enquerre et por parler, 
  car bien s' en pooit soeler. (8418-22; eu sublinho) 
 
 Em vez do incesto, o discurso. Veja-se ainda que a vingança sobre Brien não dá acesso directo 
ao nome. Ela é como que um complemento da narrativa materna que edifica o pai morto como instância 
simbólica da interdição do incesto e da diferença sexual. Depois que matou Brien e libertou as seis damas 
que este sequestrara, Meriadeuc erra na sua companhia e diz que se chama "li chevaliers as dames" 
(8560,8740,9038). Trata-se menos de uma feminização do cavaleiro - "tel chevalier ne valent rien/de 
femes ont et cuers et ames" (8746-7), diz Girflet -  do que de um saber posicionar-se em relação ao Outro 
sexo. Assim, quando reencontra Lore no acampamento da corte (que erra à procura do herói), Meriadeuc 
manifesta pela primeira vez os sintomas do enamoramento - afasia, palidez (9022-5) e parte "mout 
pensis" (9070). 
 Um elemento marca momentos fulcrais do romance (ligando a Gaste Chapele a Brien de la 
Gastine) e da demanda do herói: as enigmáticas pastures  (corda com que se amarra o cavalo, entrave). 
As pastures, feitas em ouro e cristal, são inicialmente um dom de amor da raínha da Islândia a Ris (405-
7). Para reaver Cardigan, que Ris lhe tinha tirado, Lore presta-se a tentar a aventura da Gaste Chapelle 
que consiste em colocar as pastures no altar em troca da cota que Ris lá deixara como dom à imagem da 
Virgem (871-96) - condição para Ris capturar Artur (498-503). Mas afinal uma outra aventura mais 
importante estava destinada à donzela. Depois de saber o nome do pai (quando Melye lhe pergunta quem 
é, ele responde que é filho de Bleheris), Meriadeuc, que anda à procura de Brien, cumpre a última 
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vontade de Menelais, um cavaleiro morto por Brien, que pedira para ser enterrado na Gaste Chapele, tal 
como Bleheris. Meriadeuc enterra Menelais e chora a morte do seu pai. Aí apropria-se das pastures  que 
Lore lá deixara "quant ele prist/l' espee son pere" (7461-2). Esta apropriação acontece no momento em 
que o herói reconhece ritualmente o melhor cavaleiro morto como seu pai.  
 Reencontramos uma pasture  (pastagem) (10515) a abrir o episódio da última aventura 
qualificante, a que dá o nome ao sujeito. Aí, Meriadeuc e Gauvain chegam à fonte das maravilhas onde 
vêem um anão esplendorosamente vestido. Ora o anão que levou a Ris as pastures  da sua amiga estava 
também esplendorosamente vestido. Finalmente, no episódio final de Roux du Val Périlleux, as pastures  
da Gaste Chapele são devolvidas por Meriadeuc a Lore por intermédio de Rous, um parente de Artur que 
ousou desafiá-lo tal como Ris fizera no início. Rous entrega-se a Lore en pastures,  o que parece não ser 
conveniente a um parente de Artur (11664-5).  
 Dom de amor no início, as pastures  adquirem no fim um significado ou uma conotação de 
humilhação guerreira. Enquanto objecto de troca na Gaste Chapele - que é também o ponto da 
conjointure  onde a história do desafio a Ris a Artur (contada por Geoffroy de Monmouth, Wace e 
Thomas) é substituída pela história do romance -, elas comportam-se como um puro significante que 
passa de uma personagem a outra como traço da ausência de alguém (de Ris, de Lore e do pai morto). Ou 
seja, as pastures são como a espada - que Lore passa de pai para filho - e como o nome - que a mãe passa 
de pai para filho. Devolvê-las a Lore é devolver-lhes o estatuto de dom de amor214. As pastures  fazem a 
ligação entre o nome e a diferença sexual, as duas dimensões do ne set  do sujeito. Elas prendem-se com 
o impasse que entrava o sujeito face ao pedido da corte e ao pedido de Lore (do nome, para que case com 
ela). Que o lugar do deslocamento das pastures  seja a Gaste Chapele evoca talvez a devastação ou o 
arrasamento da identidade do Chevalier aux deux épées. "Gastin" e "gastine" significam devastação, 
pilhagem, terra sem cultura e também terra arroteada e pastagem: "pâturage" (Godefroy1990:254). As 
pastures  são sem dúvida um significante do a-fundamento da identidade do sujeito. 
                                                 
214  Para R.Colliot, as pastures enquadram a narrativa: "Ces entraves pour cheval passeront de main en main: celles du roi Ris, de 
la reine de Caradigan, de Mériadeuc et serviront à enchaîner le dernier adversaire d' Arthur, li Rous. Objet symbolique, elles 
forment lien entre Mériadeuc et sa fiancée. Cet humble ustensile d' écuyer se transforme en attribut féérique. Les pastures unissent 
d' une entrave invisible la dame de Caradigan et le chevalier aux deux Epées, par l' intermédiaire de la "gaste Capelle", devenue 





 4.4.2.2.6. Guillaume de Palerne 
 
 Como disse antes, as histórias paralelas de Guillaume de Palerne e do lobo têm em comum a 
desnaturação de que ambos foram vítimas. O lobo, ou melhor, o lobisomem, encarna o real de 
Guillaume: o que ele não sabe de si, o que ele não pode articular da sua origem. Recordo que Afonso, 
filho do rei de Espanha, foi metamorfoseado em lobisomem pela madrasta, com o fim de eliminar o 
Outro da  relação fusional que desejava manter com o seu filho Brandins (a licantropia é uma forma de 
melancolia, ou seja, uma forma de negar a perda ou de realizar o incesto). O reflexo desta situação para 
Guillaume é o perigo do incesto que roça o encontro do herói com a mãe (v.supra, 4.1.2.3.4.). 
 Vimos que o encontro com a mãe é crucial na estrutura deste romance. É a partir daqui que o 
reconhecimento da identidade de Guillaume se torna uma questão premente.Ele envolve a figura paterna 
do rei de Espanha que, face à saudação cortês do lobo ajoelhado perante ele, que é seu pai, conta como o 
seu filho Afonso foi transformado em lobisomem (7283-40) (a narrativa metadiegética é antes resumida 
em discurso narrativizado (7252-5)). A partir daqui desencadeia-se o processo que conduzirá à 
identificação de Guillaume como filho de Felise e que passa forçosamente pela devolução da forma 
humana a Afonso - a única criatura que conhece as relações de parentesco que unem o rei, Afonso, a 
raínha e Guillaume.Devolver-lhe a forma humana será devolvê-lo à linguagem, devolver-lhe a linguagem 
para que ele conte. Todo o processo se caracteriza pela multiplicação de narrativas, assumidas ora por 
personagens, ora pelo narrador, que resumem partes ou a totalidade do romance. Além da do rei de 
Espanha, já referida, contam-se ainda a dos mensageiros a Brande, que fazem preceder a narrativa das 
cartas do rei da narrativa oral que resume a segunda parte da história (a partir do cerco de Palerne 
contado do ponto de vista dos espanhóis); a de Afonso, que revelando a identidade de Guillaume, conta 
numa primeira narrativa breve que repete o conto do lobisomem, como e porquê o raptou (8077-128) e, 
seguidamente, numa narrativa mais longa, parcialmente narrativizada, conta todas as acções praticadas 
com vista a proteger Guillaume (8161-95; a parte narrativizada compreende os vv.8196-242). Em 
Palerne, a repetição das narrativas que resumem a história do romance é uma verdadeira estratégia de 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 299
amplificação (elas substituem o que em L'escoufle são as descrições): entre a identificação de Guillaume 
e o fim do romance há espaço para mais quatro resumos em narrativa primeira ou segunda (8439-
46,8485-552,8750-83,9227-33).Por outras palavras, a narrativa da origem do sujeito confunde-se com o 
romance repetido por e repartido em várias vozes. Como se a multiplicação das narrativas viesse 
exorcizar a angústia do silêncio incestuoso, a perda da linguagem e da humanidade numa desnaturação 
incapaz de articular as relações de parentesco. 
 Mas se Afonso devolve o filho à mãe (8127) enunciando o nome do pai morto - "et sot que li 
rois fu ses pere/que onques mais n' avoit veü" (8134-5), "or set qu' il fu fix roi Embron" (8139), isso só 
foi possível graças ao desencantamento do lobisomem. O encontro de Guillaume com a mãe enquanto 
mulher interdita, equivale ao reencontro de Afonso com a madrasta que o desencanta - que o reinsere no 
simbólico. O desencantamento passa pela denegação do pénis que produz o significante fálico e que 
equivale ao que, para Guillaume, é o nome do pai: a instância que interdita a Mãe. 
 Brande e Afonso reconhecem-se mutuamente (7636,7685-6). A raínha devolve-lhe a aparência 
humana proferindo umas palavras escritas num livro (7748-51) e dando-lhe um anel anti-feitiço. Mas o 
cerne do desencantamento concentra-se num olhar que exorcisa o desejo incestuoso. Recuperada a forma 
humana, Afonso fica todo nu em frente da madrasta que é e não é mãe. Vendo que a madrasta o vê nu, 
Afonso tem vergonha, ao mesmo tempo que ela fica "tote esperdue"(7759-62). Brande denega então a 
percepção ou a presença do pénis: 
 
  "Sire, por Dieu qui tos nos fist, 
  ne te vergoigne pas de moi 
  se je tot nu, sans dras, te voi: 
  n' a ci se nos seulement non. 
  Ne voi en toi riens se bien non 




 Brande diz que não viu algo que a perturbou, e essa mesma perturbação desmente a negação da 
percepção. Mais ainda, esse algo que a perturbou é implicitamente definido por ela como o mal do corpo 
e algo a mais que não devia aí estar - pelo menos aos seus olhos, ou seja, que não deve ser visto por ela. 
Ela exclui do seu campo de visão isso que, no entanto, ela vê que ele possui, mesmo que não o queira ver. 
O pénis é o que, da natureza animal do lobisomem, resiste à reintegração na cultura. Ele é o real, o que 
fica fora do discurso, o que a palavra não pode dizer: em vez de designar o órgão, Brande refere-se-lhe 
por meio de expressões de exclusão e de negação ("só", "nada ...não").  
  Tal denegação é traduzível: sim, vejo que isso está lá, mas não sou vista nem achada, anulando 
toda a possibilidade de relação sexual. Brande completa o desencantamento excluindo o pénis da sua 
representação do corpo masculino, sob a incidencia do corte simbólico. Brande procede a uma castração 
simbólica. Dizer que no lugar do pénis (não) vê nada, vê a impossibilidade de relação sexual, equivale à 
produção do significante fálico:"le phallus est le signifiant du rapport impossible du sujet à l' autre 
sexuel" (Conté 1992:90). O falo esconde o pénis, oblitera a sua percepção (idem:95,113). A devolução a 
Afonso da forma humana faz-se em referência ao falo, o que permite a sua estruturação subjectiva en-
quanto ser sexuado. A denegação enunciada por Brande assume Afonso como sexualmente interdito, 
como filho, o que implica aceitá-lo como legítimo herdeiro, i.e., aceitar que o seu filho natural perca o 
poder (e ela com ele)215 . Renunciando a Afonso, dado como sexualmente inacessível, ela renuncia ao 
filho enquanto objecto de poder e gozo absolutos. 
 
 4.4.2.2.7. Fresne 
 
 Do lai de Fresne, Galeran retoma vários elementos diegéticos: o discurso da mãe sobre a causa 
da concepção de gémeos, a exposição de uma das gémeas, a sua educação num convento, a questão da 
                                                 
215 Faço aqui uma comparação com o episódio de Norison em Yvain a que me refirirei mais adiante (v.infra,6.1.1.).A denegação 
funciona como uma barra que corta ou atravessa a percepção do pénis, tornando-o um objecto ausente e pondo no seu lugar (vazio) o 
próprio corte ou a marca que o simboliza (função fálica). Assim a "plaie" (ferida e cicatriz) que Yvain tem no rosto (no "vis") e que 
finalmente fixa a errancia do olhar da donzela de Norison pelo corpo nu e até aí a-significante do cavaleiro. A restituição do 
cavaleiro à ordem simbólica faz-se, portanto, à custa da exclusão de qualquer coisa que o simbólico não pode integrar e que é da 
ordem do sexual - e que constitui e define a castração simbólica. É por via da castração simbólica (negar a percepção do pénis para 
lhe substituir a palavra/uma marca) que Brande e a donzela de Norison reengendram um homem, um cavaleiro. Em ambos os casos 




mésalliance (mas o que em Marie é uma relação de concubinagem, no romance é um amor idílico-
cortês), a troca pelo homem de uma gémea por outra e o reconhecimento de mãe e filha através de um 
objecto que acompanhava o bébé exposto para significar a sua origem nobre. A reescrita do lai afecta, 
entre outros, o objecto que permite o reconhecimento simbólico entre mãe e filha: de simples peça de 
seda, esse objecto passa a ser um lençol bordado com o qual Fresne fará um vestido. É a percepção deste 
vestido, onde a mãe reconhece a sua obra, que desencadeia as narrativas femininas: a da filha à mãe e a 
da mãe ao pai, a primeira repetindo o romance (7172-246), a segunda repetindo o início da narrativa 
primeira (7413-65). Trata-se do único caso em que o objecto de reconhecimento é uma paranarrativa: 
figura da reescrita romanesca, o lençol-vestido coloca, como Dragonetti o demonstrou, a questão da 
relação entre o romance e a sua origem (Dragonetti1987).A origem do sujeito e a origem do romance são 
uma só. 
 Como para Guillaume de Palerne ou Caradoc, a culpa da perda da identidade do sujeito é mais 
uma vez atribuída ao excesso materno. Trata-se neste caso de um excesso verbal: o discurso de Gente, 
acusando Marsile de adultério porque deu à luz gémeos, reverte contra ela com consequências 
ginecológicas: Gente dá à luz duas gémeas. O seu discurso impróprio tem uma dimensão sexual na 
medida em que, dizendo o adultério, é adultério linguístico, discurso que envergonha o marido (162-
3,189). A língua de Gente é comparada, como muitas vezes o é o género feminino, a um cavalo in-
domável (36-7). Gente classifica-se como "pute sans putage" (258), pois o seu adultério foi cometido não 
com o corpo mas com as palavras (259-60).  
 Mas o alcance do adultério linguístico de Gente ultrapassa a esfera estritamente conjugal e 
estende-se à dos géneros e seus discursos. O seu "fol conte" (164) é a transgressão de um interdito 
excluindo as mulheres de um saber reservado aos homens, ou a alguns homens. Quando  afirma a 
infidelidade da outra mulher, Gente invoca a autoridade dos clérigos(157-62).Tentando desculpá-la, 
Brundoré, o marido, diz que ela não pode saber o que sabem os clérigos "qui sçavent les secrez des 
femmes/mieulx qu' elles" (171-2). No seu monólogo, Gente culpabiliza-se de ter dito o que uma mulher 
não pode dizer, de se ter apoderado de um discurso e de um saber masculinos (246-7). Tal transgressão é 




  "La langue qui trop s' abandonne 
  au mal parler tue maint homme; 
  car langue occist, par langue assome 
  pere le fil et filz le pere"; (250-3) 
 
 A este dizer a mais, Gente vai opor, a acompanhar a filha de que se priva, uma obra bordada - 
escrita - que diz a menos. O lençol, bordado a fios de seda e de ouro (513), e que serve como almofada 
(554), não pode deixar de ser confrontado com outra almofada, oferta da raínha Aude, e que não é feita 
de fios de seda nem de fios de ouro (449). Esta almofada distingue-se por todas as suas características - 
os materiais (439-46), a cor (459-63), o perfume (469-73), o autor (452-3) - serem indefinidas e 
indeterminadas (Dragonetti1987:250). A almofada foi tecida pelos passarinhos como um ninho (454-8) 
com plumas de fenix "ung oysel par qui ja nis/n' est fait que d' un seul" (466-7). Que melhor figura da 
unidade original perdida do que esta almofada? Que melhor substituto da mãe do que esta almofada-
ninho, obra da natureza? 
 A mãe junta a esta a obra da cultura. O lençol é um "tesmoignage de l' orine" (505) e uma 
representação dos textos fundadores da cultura ocidental e do género romance idílico: a Ilíada  e Floire et 
Blanchefleur. Em vez da unidade da almofada-ninho, o lençol divide-se em quatro quartos. Nos dois 
primeiros Gente teceu "toute la vie des amans" (519) e o rapto de Helena (524-6).Nos outros dois, Gente 
bordou todas as flores, os doze meses e os quatro elementos. O lençol é, portanto, uma representação do 
universo (que é um livro) e da literatura na acepção medieval de translatio studii. Significante da origem 
nobre de Fresne, o lençol funciona como uma não-assinatura da mãe. Gente silenciou a sua  identidade 
como autora da obra - afinal Gente borda narrativas inventadas por clérigos -, como mãe, e a esta autoria 
materna perdida suprem as narrativas bordadas. Do mesmo modo, o lençol-almofada textual é um 
suplemento à almofada-ninho, figura da origem (mãe) perdida.  
 Mas se o trabalho da mãe é uma (representação da) translatio , o trabalho da filha é uma 
segunda translatio que reestrutura o modelo (Dragonetti1987:254). Fresne talha e corta o lençol para com 
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ele fazer um vestido (6746-9) mas de tal modo que as suas divisões e as figuras aí representadas não 
foram minimamente afectadas. Assim, a reestruturação do texto em molt bele conjointure  - a tecelagem é 
uma metáfora da conjointure  (Kelly1992:18) - constrói a ilusão da inexistência de corte, de ruptura - o 
que os tratados poéticos designam por junctura occulta (Kelly 1992:22-23). Esta reestruturação da obra 
original anónima permitirá a Gente assumir-se como sua autora e a Fresne recuperar a identidade perdida. 
 A intenção de Fresne ao fazer do lençol um vestido não é a de se fazer reconhecer pelos 
progenitores mas a de seduzir Galeran que se prepara para casar com Florie, a outra gémea. Fresne, que 
afirma desejar "c' om en pourroit avoir" (6626), espera que Galeran compre o lençol (6594-601). O lençol 
entra assim numa rede significante de ordem sexual a que não é estranha a intertextualidade de Galeran 
com L' escoufle. Como o anel de Aélis, que permite o reconhecimento dos amantes, o lençol é um enigma 
ou um segredo transmitido de mãe para filha - e que esta quer dar ao homem amado. Ele aparece asso-
ciado à jóias num diálogo entre mãe e filha cujo tema são os perigos que espreitam duas donzelas em 
viagem (6643-5). Refiro-me ao diálogo de Rose com a sua mãe em que esta a designa como a guardiã de 
Fresne: 
 
  "Mieux li garderez ses joyaux 
  et ses draz qu' autre ne feroit" (6658-9) 
 
 E justamente Rose não aprecia nada que Fresne corte e talhe o precioso lençol que é seu desde 
sempre (6752-3). Acrescente-se que o vestido fecha com um cinto cravejado de pedras preciosas que 
Galeran dera a Fresne (6929-33). E para o casamento, Fresne leva a almofada-ninho onde apoiará a 
harpa, objecto fortemente erotisado, como vimos (v.supra, 4.3.4.2.1.). Transformado em vestido, véu que 
cobre o corpo de Fresne a descobrir pelo Outro como corpo com nome e corpo sexuado  (Fresne usa um 
véu que lhe esconde o rosto (6934-7), o que impede Galeran de a reconhecer imediatamente (e a mãe 
também não a reconhece pela semelhança com a outra filha), o lençol torna-se um significante da 
diferença sexual - questão fulcral do romance idílico. O aparecimento em cena de Fresne cantando o lai 
que Galeran lhe ensinou, rompe a captura imaginária de Galeran suportada pela geminalidade. Galeran 
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ama Florie enquanto imagem de Fresne, unicamente a sua semblance  (6442). Na véspera do casamento, 
Galeran disserta acerca do remenant que não encaixa no semblant  (6829-30) e que faria do casamento 
une "faulce jointure" (6855). Este resto que desfaz a imagem é assumido por Galeran quando reconhece 
Fresne e casa com ela depois de reconhecida pelos pais - o que exorciza o medo da mésalliance. O 
casamento de Galeran e Fresne é assim uma verdadeira jointure tal como o vestido é uma bele con-
jointure  sem falhas visíveis. A reestruturação do lençol, obra materna, em vestido de sedução, figura a 
transformação (translatio) do corpo-origem, a-significante, em corpo com género e com nome - corpo 
narrativizado, corpo que significa. Fresne  dirá que quer que o pai saiba a sua vida e o conto do seu corpo 
(7350-1).  
 Dragonetti identifica a origem do romance como o centro musical em que convergem almofada, 
harpa e voz e donde emana o vestido que cobre Fresne (Dragonetti1987:256). Trata-se de um núcleo 
opaco, puramente musical, a que Dragonetti assimila, pela mediação dos lais de Marie, o lai bretão 
(idem:231-2,251). Segundo ele, o lai bretão, que os de Marie translatam "en roman", é a fábula de uma 
"note bretonne", de um canto original perdido, de que os nomes bretões, na sua estranheza, são os traços 
puramente significantes (veja-se a este propósito a enumeração dos companheiros bretões de Galeran no 
torneio). Na cena do casamento, o lai "de Galeren le Breton" (7000) representa essa fábula da origem 
perdida (do lai narrativo e) do romance. Assim, o lai de Galeran é sempre narrativizado (e mencionado 
como título pertencente ao património dos jograis (idem:256). Ele é "le noyau germinal" a partir do qual 
se desenrola o romance. Ora, se é certo que Galeran reconhece Fresne pelo canto - o lai é de alguma 
forma uma linguagem privada já que "des moz n' entent nulz le deduit/fors que dui" (7002-3) -, não é 
menos certo que ele só pode casar com ela porque ela é, através do vestido, reconhecida pela mãe (e, em 
quiasmo, a via que a reconduz à mãe, i.e., o vestido, é  marcada pelo desejo do homem). O que é talvez 
uma maneira de significar a afinidade entre o romance e o casamento como "con-jointures".  
 Dragonetti não nota que Fresne, antes de cantar o lai de Galeran, canta dois versos que parecem 
tirados de uma chanson de femme : 
 
  "Je voiz aux noces mon amy 
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  plus dolente de moy n' y va!" (6976-7) 
 
 Indica-se assim talvez que o lai não é a única fonte do romance. A lírica pretensamente popular, 
arcaica e feminina funciona também, como em Renart, como tal. Convem lembrar a importância que tem 
no romance o trabalho da mãe e da filha, trabalho que é o das heroínas da chanson de toile  e que Renart 
porá em cena mais tarde com as personagens de Lïenor e da mãe no plessié  de Dôle. Convem notar 
também que este trabalho, metáfora do trabalho da escrita romanesca sobre outros géneros, é ainda um 
trabalho sobre o corpo feminino. 
 
 4.4.3. mésalliance 
 
 De uma maneira geral, todos os romances (Yvain  é talvez a única excepção) fazem repercutir 
(explícita ou implicitamente, dramática ou discretamente) a questão da perda da identidade sobre a 
linhagem e a sua propriedade.E aqui toma peso o tema da mésalliance.  Se o cavaleiro não sabe (dizer) 
quem é, não poderá casar (a família da amada não consentirá em tal casamento). A questão da 
mésalliance  pode também colocar-se ao nível da origem do sujeito: é o caso de Fergus. 
 A mésalliance é um tema obsessivo do r.c.v. que traduz uma angústia, misturada de nostalgia, 
face ao poder feminino-materno (a angústia romanesca de Avalon).A mésalliance  transcende o estrito 
esquema de demanda do nome do pai mas prende-se de modo premente com a problemática da 
propriedade da linhagem. Nalguns romances (Yder,Palerne, Galeran) a ignorância do nome do pai 
levanta a questão da mésalliance ; noutros é a perda da identidade na crise melancólica (Florimont) que 
levanta o problema; noutros ainda, como L' escoufle, a mésalliance aparece justamente com a morte do 
pai.  O problema da mésalliance como corrupção e ruptura da linhagem prende-se com a figura da 
mãe e do excesso feminino (adultério, infidelidade). Pego em dois romances, Fergus e Blancandin, não 
porque os respectivos heróis não saibam de quem são filhos, mas porque em ambos os romances a função 
paterna constitui problema. Os dois romances partilham o facto de "abrirem" com uma reescrita de 
Perceval. Que o mesmo é dizer com uma separação entre mãe e filho por intervenção da cavalaria. Na 
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reescrita empreendida em Fergus e Blancandin o filho abandona mãe e pai. O que deixa supor que o pai 
não exerce a função simbólica que instaura a mãe como objecto do desejo perdido e que esta disjunção 
entre pai e função simbólica se prende provavelmente com a presença nestes dois romances do tema da 
união contra-natura : o adultério e a mésalliance. Em Blancandin, o tema circunscreve-se ao prólogo 
onde recebe um tratamento marcabruniano que se concretiza na definição do adultério feminino como 
corrupção da linhagem (Bloch1989:146-9). Em Fergus, a união contra-natura tem a configuração da 
mésalliance tratada a maneira do fabliau. Deste modo, a figura paterna, que já foi chevalier faé (Tydorel, 
Yonec) e mago (Caradoc), é agora um vilão. 
 No caso de Blancandin, o prólogo inicia-se com o topos da crise de valores do presente: 
nostalgia de um "tens encïenor" (v.1) em que aparentemente não haveria propriedade privada : 
 
  Jadis au tens encïenor 
  Ert li siecles de grant valor 
  Et li roi et li emperere 
  Fesoient chiere bele et clere, 
  Et tenoient ferme jostise 
  Sans loier et sanz covoitise; 
  Chevalerie n' ert pas morte. 
  Ja n' eüst huisier a la porte 
  Clerc ne borgois ne chevalier (1-9) 
 
  Penso que esta contestação da propriedade privada - o "huisier a la porte" - visa a indivisão do 
património requerida pela prática da primogenitura. Era provavelmente assim que se imaginava o tempo 
anterior à transformação - que é da ordem não da susbstituição mas do deslocamento, da "inflexão" 
(Goody 1995:210) - das estruturas de parentesco da aristocracia (que Duby situa por volta do ano 1000), 
transformação que instituíu a supremacia da linhagem agnática (dinastia masculina) e a primogenitura, 
excluindo as mulheres e os filhos mais novos da sucessão da herança (de terras) e reforçando o poder 
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patriarcal (Duby 1981:100-5, 1990:129-4). A consolidação da linhagem patrilinear, cujos efeitos se 
fizeram sentir com mais força durante o século XII, se não pôs fim, pelo menos reorganizou o sistema 
anterior que era uma estrutura de parentesco de tipo horizontal pondo num mesmo plano os parentes 
consanguíneos e os adquiridos por aliança matrimonial (Duby 1990:131,140,144). Nela, as linhagens 
femininas tinham tanta ou mais importância do que as masculinas (Duby 1988:17-20; Bloch 1989:91-2), 
o que explica, por exemplo, que "on donnait volontiers aux enfants des noms empruntés à la lignée de 
leur mère" (idem:20). Deve-se, no entanto, ter em conta que, como explica J. Goody,  a importancia da 
linhagem materna não é indício de fraqueza das relações agnáticas e menos ainda da existência anterior 
de um regime matrilinear; o regime agnático não exclui o parentesco bilateral e nele o irmão da mãe, por 
exemplo, é altamente importante, tanto mais que ele é, como é corrente nos sistemas hipogâmicos, de 
condição social mais elevada do que o pai  (Goody 1995:205,207; Duby 1981:87,113)216. Isso não 
invalida que a consolidação agnática, reforçando o poder do pai e a consciência genealógica, tenha sido 
altamente desfavorável para as mulheres na medida em que, além de lhes retirar o direito à herança 
(Bloch 1989:92), as sujeitou a uma política matrimonial feita em função da preservação da integridade do 
património, acrescida da obsessão masculina da fidelidade, tudo a bem da propriedade - nos dois sentidos 
do termo - da linhagem (Duby 1991:270). É este o principal mecanismo do que H. Bloch chama a 
biopolítica da linhagem (Bloch 1989) e J. Goody as estratégias hereditárias da aristocracia (Goody 1995). 
 Interessante é que no prólogo de Blancandin, esse passado em que as restrições na transmissão 
da propriedade e as correspondentes restrições na política de casamentos não eram tão rígidas, seja 
imaginado como um tempo mítico, sem restrições, sem propriedade, em que o poder nada mais seria 
senão largesse  e em que tanto terras como mulheres - esses objectos a que o jeune  tem de renunciar - 
seriam partilhadas entre todos. Note-se o contraste com o presente, em que o nome do Outro barra o 
acesso a uma propriedade não identificada: terra, mulher? 
 
  Mais or a mais chascun huissier; 
                                                 
216  Um exemplo literário é o de Ille que casa com Galeron, irmã do duque da Bretanha que não tem descendência; ora este 




  Nus ne puet mais dedenz entrer 
  S' il ne set son mestre nomer. (10-12; eu sublinho) 
 
 Este topos nostálgico é frequentemente uma forma retórica de dar expressão a uma reivindicação 
que só pode ser a do filho mais novo deserdado, cavaleiro errante ou clérigo. A crítica da avareza e o 
elogio da largesse, presentes em todos os romances, enquadram, por exemplo, em L' escoufle, um ideal 
de unidade da aristocracia baseado na utopia da propriedade comum. Assim, o senhor deve, com as suas 
gentes, ser Um só (8460-1), o que passa pela abolição da propriedade e da hierarquia. Aélis, condessa da 
Normandia, partilha ("estoit communs") "ses robes, ses ors, ses argens/as frances dames de la terre" 
(8504-5). Os haveres de Guillaume, dizem os seus vassalos, eram de todos "c' on ne savoit qui en ert sire" 
(8643)217. No epílogo de Prothésélaüs,  Hue de Rotelande, denegando o pedido de recompensa pelo 
romance, diz que não o escreveu para receber o que quer que seja em troca,  
 
  kar sëur suy et say de voir 
  k' assez del soen purrai avoir, 
  kaunt jeo voudray, n' i faudrai mye. (12738-40; eu sublinho) 
   
 Esta utopia económica - que Dôle  traduz diegeticamente (cf.Zink 1979:21-4) - é congruente 
com a reivindicação, dita muitas vezes em discursos de personagens, de mobilidade social baseada no 
valor individual. Melior defende o princípio, socialmente subversivo, da linhagem única (Palerne, 1607-
26). Fresne que se diz pobre mas não "de cuer basse" (3871-2), acha possível vir a casar com um conde 
(Galeran, 3890-3). Ora, o desfecho destes e doutros romances, em que a revelação ou recuperação da 
identidade pelo sujeito o define socialmente como nobre, e normalmente de um grau elevado (só Fresne e 
Gliglois são filhos de castelãos), indica que a mobilidade social ideal só funciona no interior dos estritos 
limites da nobreza, de modo a proporcionar ao herói uma união hipogâmica: Guillaume, filho do rei da 
                                                 
217 Um exemplo nítido de contestação da propriedade encontra-se em Richart li biaus, um romance da segunda metade do século 





Apúlia, casa com a filha do imperador, Amadas, filho do senescal, de quem herda um condado, casa com 
a filha do duque da Borgonha (7493-4,7684-6).E também: Fresne casa com o conde da Bretanha, Lïenor, 
irmã de um cavaleiro de poucos recursos, casa com o imperador. A mobilidade social não é mésalliance 
mas uma aliança legitimada pelo valor socio-económico do/a pretendente acrescida do seu valor 
individual ou nobreza moral. Mas nenhum romance faz uma tão inequívoca condenação da mésalliance 
em ligação com a apologia da linhagem, como Durmart. Quando se apresenta, neutralizando rapidamente 
os equívocos acerca da sua identidade218, Durmart diz o seu nome, o do seu pai e o seu estatuto social 
(2726-31,5275-80,9574-6). As suas armas são iguais às do seu pai (9256-9,9717). Esta afirmação da 
continuidade pai-filho parece querer resgatar o pecado inaugural de Durmart: o adultério com a mulher 
do senescal que levou à ruptura do filho com o pai (519-27), não tanto por ser um adultério, mas muito 
mais por ser uma mésalliance  (859-75). Durmart, filho do rei de Gales e da Dinamarca casará com a 
raínha da Irlanda, concretizando o princípio tantas vezes enunciado neste romance da união do mesmo 
com o mesmo nomeadamente na governação (8160-76) (cf.Wolfzettel 1984:674): a condenação da 
mobilidade social tende aqui à endogamia . 
 Em Blancandin, o adultério feminino é agravado pelo desnível social: o adultério é já 
mésalliance. A culpa do interdito sobre a propriedade é das mulheres que corromperam as linhagens por 
amarem homens de baixa condição social: 
 
  Si en sont les gestes perdues 
  Et par les dames corrompues, 
  Qui ont amé toz lors garçons 
  Et les boviers de lor maisons (13-6) 
 
 A corrupção da linhagem é causada por uma dupla união contra-natura : fora do casamento, a 
dama ama, não já um cavaleiro do Outro mundo, nem sequer um mago, mas, mais prosaicamente, um 
                                                 
218 Depois de desaparecer do torneio, deixando Artur suspenso no seu desejo de saber, Durmart põe-se à procura dele (9318-9); 
Blumenfeld-Kosinski fala de condenação do engenho neste romance (Blumenfeld-Kosinski1988:90). 
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valete ou um vilão. A culpa é da mãe (note-se como Marie usava o ciúme do velho para desculpabilizar o 
adultério da mãe de Yonec; aqui é o adultério que justifica a apertada vigilância masculina). 
 A inscrição desta temática em reescritas da "abertura" de Perceval, tem como consequência o 
enfraquecimento da função paterna: os pais de Blancandin e de Fergus são como a mãe de Perceval, a 
viúva que manteve o filho na ignorância da cavalaria para o não perder. Trata-se do pai semiótico. Disse 
antes que o interdito de "não ver cavalaria" era, em Blancandin, um interdito edipiano pelo qual o pai 
tornava inacessível ao filho o gozo do corpo da mãe (v.supra, 4.1.2.3.2.). Mas o interdito é bastante am-
bivalente, se pensarmos que, ao mesmo tempo, ele impede Blancandin de deixar a mãe e o pai e o 
mantem no estado "natural" do nice. 
 Em Fergus, o tema marcabruniano toma os contornos que lhe são ditados por um fenómeno 
socio-económico do século XIII: a constituição de uma classe de novos-ricos, simultânea ao 
empobrecimento da aristocracia. A corrupção da linhagem vê-se legitimada por casamentos entre damas 
economicamente decadentes e vilãos ricos, ou seja, pela mésalliance. Assim, o património do vilão 
Soumilloit - "sa mervillousse richece" (327) - com o qual ele adquiriu "feme de molt grant noblece" 
(328), estende-se por trinta léguas (316). O efeito desta união contra-natura é a ignorância, pelos filhos, 
da sua vocação e destino de cavaleiros. É o pai, "rustes canpestre" (334), que recalca a cavalaria "natural" 
dos filhos, obrigando-os a trabalhar como pastores e agricultores, i.e., mantendo-os numa rusticidade 
descrita como um estado próximo da selvajaria(331-44,384).Por outras palavras, o pai vilão adultera e 
corrompe a linhagem aristocrática materna onde se inscreve a cavalaria (498-9). Julgo que há aqui uma 
nostalgia da linhagem materna atrofiada pela patrilinearidade. A mãe de Fergus obriga o pai a dar armas 
ao filho e a deixá-lo partir para servir na corte de Artur, efectuando assim o corte que separa o sujeito da 
terra de origem (terra enquanto sinónimo de espaço familiar e enquanto matéria que o agricultor 
trabalha). É a ela que cabe a função simbólica. 
 Mas ao mesmo tempo esta nostalgia da mãe é denegada. Fergus "mata" a mãe, pois nunca mais a 
reencontra, assim como nunca mais reencontra o pai (ao contrário de Blancandin). É como se a sua 
transformação em cavaleiro de renome, Chevalier au blanc ecu, tivesse exigido a separação definitiva 
com a anormalidade da sua origem. Uma anormalidade que se manifesta, ao nível da relação do casal, na 
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submissão do marido à autoridade que a mulher se arroga com base na sua superioridade social  (515-27). 
A cena em que a mãe e o pai de Fergus discutem é uma cena de fabliau  que oblitera a nostalgia da mãe e 
do seu poder com um pôr a ridículo do homem que lhe está submetido. 
 Esta distância em relação à mãe é ainda detectável no tema da linhagem e herança maternas. 
Vimos que, em Palerne, as manobras de Brande com o fim de fazer o seu próprio filho suceder ao rei de 
Espanha, em prejuízo do filho "natural" e legítimo herdeiro, constroem-na como mãe abjecta. A 
usurpação da mãe, a favor do seu filho, corrompe a linhagem e produz um conflito entre pai e mãe sob a 
forma do cerco de Palerne pelas tropas espanholas. Ela produz também, como já disse, a ameaça do 
incesto. 
 A este respeito, lembro que a acção de Prothésélaüs, romance cuja primeira parte narra as 
manobras do herói para evitar a mulher que amou o pai (v.supra, 4.1.2.3.3.), é desencadeada pelo 
problema da herança materna. Prothésélaüs, o irmão mais novo, herdou a Calábria, terra da mãe, Daunus, 
o irmão mais velho, herdou a Apúlia, terra do pai ("paterna paternis, materna maternis" (Bloch 1989:99)). 
Pentalis convence Daunus a tirar a terra materna ao irmão, fazendo-lhe crer que, com a ajuda de Medea 
(outra mãe), Prothésélaüs lhe usurpará a Apúlia (170-8). A herança materna é assim desvalorizada - passe 
o paradoxo - como excessiva e, implicitamente, significa-se que só deve haver um herdeiro. Note-se que 
Prothésélaüs não será de todo contrário a esta visão das coisas: se foge de Medea é porque tem medo que 
ela o destrua; e com a morte de Daunus, que acontece oportunamente antes do casamento, Prothésélaüs é 






 Retomo os fios principais da Perda para os sintetizar.  A perda consiste, antes de mais, no  
choque do sujeito com o não sentido (a maravilha) e traduz-se na perda radical do Objecto amado que se 
repercute no afundamento da identidade do sujeito. Enquanto Supremo Bem, a mulher, ou melhor, o 
corpo feminino, não é sempre representado da mesma maneira. O corpo-abismo dá-lhe a dupla e 
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reversível configuração do vazio (o irrepresentável)  e da matéria sem forma. Ele é o lugar do gozo 
mítico da Origem e o olhar que lhe corresponde, abolindo o limite e a distância que toda a imagem é, 
funciona sobre o registo da incorporação: uma "pulsão" oral sem objectos porque o seu é apenas Um.  É 
esta fascinação pelo vazio que caracteriza o olhar do pensif   e que pode tomar a forma extrema da ruína 
melancólica em que o sujeito nega a perda em a-significância.  O corpo-espelho, atenuando ou mesmo 
desembaraçando-se da dimensão feérica da maravilha, atenua também o estatuto original, materno, do 
objecto amado. A virgem encarna o desejo do Um mas aparece, num grupo de romances,  como  a outra 
mulher, depositária de um traço paterno (o poder) e/ou particularmente associada à figura materna, e 
noutro grupo de romances, os idílicos, como a imagem do homem. Se, nos primeiros, o corpo feminino é 
visto através do véu do fantasma e o olhar é já um jogo, nos outros, a sublimação do corpo da mulher em 
espelho petrifica o olhar do homem na contemplação narcísica da imagem que escamoteia a diferença 
sexual. O olhar intervem para romper a imagem e reintroduzir no campo visual aquilo que ela excluía - 
uma ruptura que a figura retórica do equívoco desloca da diegese para o discurso. 
 Nas várias modalidades, o que é perdido é o Um ou o sonho do Um.  
 Nos casos em que a crise crucial coincide com a bipartição, a primeira parte de alguns romances 
mais antigos observa a estrutura do lai morganiano que está, também ela, enquanto matriz narrativa,  
condenada à perda. A perda do lai pelo romance é paralela à perda do Objecto original pelo sujeito. 
Noutros romances, como é o caso dos idílicos, é difícil falar de lai já que as relações intertextuais 
seleccionadas são outras. No entanto, o que se perde com a primeira parte a que a crise põe fim é, como 
no lai morganiano, uma Felicidade sem história (porque, para o romance, é necessário que a história 
continue).  Noutros romances ainda, o lai é desvirtuado em conto(s), sempre já aberto ao desejo da 
continuação. Nos casos em que a crise crucial não coincide com a bipartição, o evento central do 
romance é o corte significante do nome do pai que consigna  a perda do Objecto absoluto sob a forma da 
narrativa da origem do sujeito. Recuperação simbólica da origem que é também recuperação do lai em 
narrativa metadiegética analéptica, e que é solidária da sua violação - a que o lai conta e a que o lai sofre. 
O olhar  dá aqui a ver a morte que o herói arrepia no momento em que o golpe de espada e/ou de palavra  
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inscreve no corpo o corte que o identifica. Centralidade da função paterna que integra o objecto materno 
(a Origem) na problemática social da linhagem. 
 Esta é a lei do romance: lei que obriga à perda, para o herói e para o romance, do Objecto e/ou 
da Imagem que encarnam (o gozo de) uma Verdade mítica, um Sentido fixo. Ambos se (re)estruturam em 










































 5.0.1. demanda e aventura  
 
 O que é a queste  ou demanda do herói? 
 A antropologia estrutural de tradição proppiana considera que a queste é um esquema narrativo 
que o r.c.v. herdou do mito e do conto (Chênerie1986:63sq).A queste é o elemento estrutural comum às 
três formas narrativas. Trata-se de um princípio abstracto de estruturação dos elementos da narrativa que 
se caracteriza por partir de uma situação de falta de um dado objecto e concluir com a recuperação desse 
objecto numa situação em que a falta inicial é preenchida (Guerreau1983:19,Chênerie1986:64-74). 
Zumthor define assim a queste : "Une situation initiale, généralement provoquée de façon imprévisible, 
crée ou révèle l' absence d' un objet ou d' une personne dont l' acquisition, au cours d' une errance qui 
suscitera les antagonismes, finit par être obtenue, pour le plus grand bien du héros et de la communauté à 
laquelle il appartient" (Zumthor1972:356).  
 Diz-se que esta estrutura participa do esquema iniciático de morte e renascimento que é o do 
mito na sua articulação com o rito. Por exemplo, a busca da noiva ou da esposa perdida, tema recorrente 
de contos e romances, prender-se-ia com uma iniciação do herói à idade adulta 
(Chênerie1986:71,Busby1980:291). Morrendo para um estado anterior da sua existência para renascer 
para outro, o herói criaria uma nova ordem do mundo como reflexo da sua própria re-centração 
(Stanesco1990:162)219, da nova ordem que é ele mesmo, e que ultrapassaria os limites da condição 
humana (Chênerie1986:73-4). Mas, como sugere Kelly, o "dépassement de soi", a experiência do 
inumano da maravilha, não se confunde com a realização individual (Kelly1992:174).  
 A crítica de inspiração marxista desloca-se do passado mítico para o presente histórico do 
romance e articula a queste com termos afins como errância e aventura. Para Köhler, a aventura é a 
                                                 





busca de uma felicidade perdida e resulta da crise que a cavalaria conhece no século XII. Esta crise 
traduz-se no empobrecimento e exclusão da pequena nobreza "desempregada" e condenada a errar 
(fenómeno que Duby descreve como a errância dos jovens de torneio em torneio na esperança de 
conquistarem uma rica herdeira). A aventura é, para Köhler, uma prova puramente individual, justificada 
pelo amor, que dá um sentido ético e moral à errância (Köhler1970). 
 Do que marxistas e folcloristas estruturalistas dizem da queste decorre que esta se define a partir 
da perda (de um objecto, da felicidade). Considero que a demanda ocorre a partir da segunda parte dos 
romances bipartidos pela crise (tipos I e III) - aqueles que seguem a ordem natural dos eventos - e 
constitui a totalidade dos romances que começam in medias res, sendo dividida em duas fases ou partes 
pelo momento crítico do nome do pai(tipo II). Objectar-se-á que mesmo entre os primeiros, os de 
demanda da mulher, a primeira parte já é uma demanda. Assim, a aventura da Fonte em Yvain, ou a do 
cor et guimple em Fergus, ou ainda a queste de Gauvain em Meraugis. Direi que a primeira parte integra 
ou é constituída por uma aventura, quase sempre uma aventura qualificante, que não pressupõe uma 
perda radical, antes tenta remediar ou completar uma falha220, mas que conduz o enredo à crise onde 
acontece a perda crucial.Esta aventura serve de base ao enredo do lai (a entender, insisto, numa acepção 
larga de paradigma da narrativa matricial de que o romance se apropria e perde) que estrutura a primeira 
parte. Tomando como paradigma a aventura da (perda da) Fonte, direi que esta primeira aventura  é a 
fonte das aventuras da demanda. A demanda propriamente dita mais não faz do que repetir 
desviadamente a aventura da perda crucial221, glosando-a através de uma pluralidade de aventuras 
derivadas que compõem a segunda parte como amplificação da primeira. Daí a diferença de dimensões 
entre as duas partes da maioria dos romances. Tomando o esquema de Haidu - A1+N1+X+A2+N2 - 
coloco a aventura em A1 e a queste em A2, sendo A2 uma translatio de A1 que faz com que N2 seja 
sempre "diferante" de N1. Além disso, e este é o segundo ponto que me parece ser decisivo para a 
                                                 
220 Southworth pensou distinguir a 1ª parte de Fergus e B.I. em termos de desejo e aprendizagem da cavalaria, e não implicando crise interior 
(Southworth1973:87). 
 
221 Méla fala de Erec mas o que diz tem, quanto a mim, validade geral: "Sans doute, à l' horizon de sa démarche, la Dame se profile-t-elle toujours; 
le second mouvement du récit part d' elle, mais dans la nostalgie de ce premier temps qui conduisait auprès d' elle. L' entreprise du chevalier vise 
donc ce qu' il ne connaît que trop; aussi bien sa quête porte-t-elle plutôt sur la façon dont il y atteindrait: quelle condition remplir ou payer quel prix? 
Pour qu' il le sache, il doit repasser sur ses propres traces et parcourir le chemin de l' aventure. Mais cette répétition ne se conçoit que dans la 




definição da demanda, a aventura qualificante da primeira parte não envolve o incógnito como jogo de 
sedução e pedido de reconhecimento que caracteriza a demanda. Creio que o incógnito é o seu traço mais 
marcante. A demanda é sobretudo demanda de si. Retomo a definição que Méla dá de queste: "Ainsi 
commence, dans l' intervalle d' une perte irrémédiable et d' un retour impossible, la quête proprement 
dite, comme une mise em question radicale de soi et l' exigence désespérée d' un sens" (Méla1984:73; eu 
sublinho). 
 A relação entre as duas partes do romance, tanto naqueles em que a demanda constitui a 
segunda parte, como naqueles em que a demanda se biparte em díptico, é da ordem da reescrita222: "La 
plupart des oeuvres médiévales feront apparaître dans leur structure ces deux temps de la création 
littéraire: un premier temps suit un texte antérieur avec fidélité, il transcrit, traduit ou transpose; un 
deuxième temps continue, amplifie ou interpole, laissant plus d' initiative au nouvel écrivain" 
(Poirion1986.36; cf.Chênerie1986_72-3 e Walter1988:40). Penso que a posição da segunda em relação à 
primeira parte do romance é homóloga à do romance em relação à sua fonte ou matiere. Trata-se de uma 
reescrita que obedece ao princípio da translatio (Méla1983:86;Walters1985:311; Bruckner1993:155; 
v.supra,4.1.2.).O romance é assim um género que se afasta - eu diria:duplamente - da Fonte, do seu mito 
de origem e da sua origem mítica. É um género impróprio (Bloch1989), vocacionado para a errância, 
apelando, pela produção do surplus de sens, à reescrita. Translatio  de translatio... 
 Sendo reescrita externa e interna, o romance coloca sempre problemas de estrutura. Daí a 
questão muito debatida da conjointure como disjointure. Zumthor nota a ligação imperfeita entre os 
planos mítico e cortês (Zumthor1972:360-1) que Jean Fourquet teoriza como dupla coerência do 
romance, e a que Kelly faz corresponder a matiere e o san ou materia remota e materia propinqua 
                                                 
222  A pergunta surge inevitavelmente naqueles romances em que a perda irremediável já aconteceu e a demanda já começou: o que é que é a 
segunda parte? Em romances como B.I., Yder, Ch2, a bipartição é marcada pelo encontro do sujeito com o nome do pai, o que é um evento 
determinante na inserção social do herói. Esta passa pela conquista da mulher que toma uma feição decisiva na segunda parte destes romances, 
culminando no casamento. Alain Guerreau considerou que o torneio do B.I. é a reiteração socializada das aventuras da primeira parte 
(Guerreau1982:56-7). Acresce dizer que a segunda parte não se reduz ao torneio e que narra também uma segunda estadia do herói na Isle d' or que 
desdobra a primeira.Esta segunda perda da fada é aliás decisiva para o casamento com Blonde Esmeree que resulta directamente da participação de 
Guinglain no torneio. A segunda parte do Ch2, em que Brien de la Gastine é um reflexo deformado do primeiro Brien, pode também ser descrita 
como uma reiteração diferente da primeira. Em Yder, a segunda parte é dominada pela aventura dos gigantes que retoma o tema do ciúme de Artur e 
os conflitos internos da corte por causa de Yder. A demanda biparte-se em díptico. Parece então que a segunda parte destes romances também 
reescreve a primeira. Essa reescrita não tem, no entanto, a dimensão de des-maravilhamento implicada pela profunda ruptura que é a perda crucial. 




(Kelly1992:146): duas coerências que não se ajustam223.Creio que a questão da conjointure como 
disjointure diz respeito também à relação entre as duas partes do romance. Maddox afirma que a crise 
avalia negativamente a situação a que põe fim,  de tal modo que a segunda parte desenvolve os 
ajustamentos adequados com vista ao estabelecimento de uma situação positiva (Maddox1993:40)224. A 
afirmação parece-me correcta mas espero demonstrar que esses ajustamentos são mais da ordem do 
desajustamento. Desajustamento que se prende com o processo de des-maravilhamento empreendido e 
sofrido pela escrita e herói romanescos. Do desajustamento do sujeito consigo mesmo, o incógnito é uma 
figura optimal.Do seu desajustamento com o Outro sexo, a falicidade é a figura final. Por falicidade 
entendo uma felicidade cujo eixo é o gozo fálico, logo, marcada pela diferença sexual e pelo desencontro 
dos gozos masculino e feminino e, por isso, minada de falibilidade (Chaboudez1994:30). 
 
 5.0.2. demanda e errância 
 
 Decorre igualmente das definições de queste acima referidas que esta se caracteriza pela 
progressão e pela linearidade.A demanda parte da perda para acabar em plenitude. O herói errante re-
centra-se num mundo que é uma ordem. A demanda tem assim a configuração de uma linha que vai do 
incompleto ao completo, da instabilidade à estabilidade, da ignorância ao conhecimento.O herói da 
demanda faz uma progressão com etapas previsíveis, realizando a integração da personalidade numa 
união harmoniosa com o objecto. 
 Algumas objecções me ocorrem. Não me parece que a queste seja linear e contínua. Desde G. 
Paris (que se interrogava sobre a função do episódio da Joie de la Cour no enredo de Erec) que a crítica 
nota a ausência de encadeamento lógico (relação causa-efeito) entre os episódios do r.c.v. 
                                                 
223 A teoria da motivação contraditória de M. Stanesco baseia-se também na constatação da natureza paradoxal da "fabula" dos romances, i.e., "la 
coexistence de deux séries de motifs encompatibles, dont chacune est virtuellement la négation de l' autre" (Stanesco1985:349). "Une série de motifs 
est mythique et irrationnelle, l' autre est humaine et positive; pourtant, insiste Stanesco, l' essentiel n' est pas là mais dans la liaison contradictoire de l' 
une à l' autre" (idem:348).O desajustamento das inserções líricas e da narrativa em Dôle foi sempre tema de polémica.Zink fala, a esse propósito, de 
um romance deslocado, de um movimento lateral da narração, de desfazamento, deslize e deriva que definiriam o culminar do trabalho do autor 
(Zink1979:121-3), ie., o culminar da conjointure como disjointure. E a Cont-G, sendo um texto paratáxico que não elide as falhas, pelo contrário, 
explora-as até como elemento diegético, é certamente o melhor exemplo de disjuntura. 
 
224 Nesse sentido, a crítica tem interpretado a segunda parte de Yvain como expiação e regeneração moral. Veja-se, entre muitos outros,Uitti1985, 




(Ryding1969:160-3,Guerreau1983:21).Mais uma vez surge o problema da conjointure como disjointure. 
De facto, se a articulação dos episódios entre si não é arbitrária, não parece porém que ela se organise em 
progressão e gradação ascendente (cf.Ribeiro1987:261). Dificilmente se poderá falar de progressão a 
propósito dos episódios que medeiam a separação de Prothésélaüs e Medea e o cerco do castelo da 
Pucele de l' Isle. Também não há propriamente progressão nos torneios. Ainda que eles permitam 
seleccionar o melhor cavaleiro, o seu final desemboca num impasse, nomeadamente no que respeita ao 
objectivo nupcial, senão mesmo num empate (Partonopeu). Os episódios que diferem o cumprimento da 
vingança de Raguidel - Noir Chevalier, Gaut Destroit, Ydain - também não permitem falar de 
progressão, nem no que toca à lógica do enredo, nem no que toca a uma eventual evolução cavaleiresca, 
moral, espiritual, do herói. Dir-se-á que o herói é Gauvain, personagem estática, determinada justamente 
pela frivolidade e pelo lúdico da "aventura pela aventura". Mas que evolução sofre, por exemplo 
Guinglain, quando, de regresso à Isle d' Or, "chumba" no exame cortês a que a fada o submete? Não é 
este erro a repetição da falta de cortesia da primeira parte quando Bel Inconnu parte "sans prende 
congié"? Parece difícil, senão impossível, dizer, como faz Kelly (1983), que o enredo do romance se 
organiza com base no topos do gradus amoris, definido como o conjunto de fases da relação amorosa 
que vai do "coup de foudre" à alba. 
 Muito se discutiu o problema da progressão a propósito de Yvain. Para Frappier, a segunda 
parte de Yvain é uma penitência cavaleiresca pela qual o herói pede perdão a Laudine e se torna quase 
um santo da cavalaria (Frappier1969:193,199-202; cf. Mela1984:121).Mas, contesta Zaddy, se Yvain 
estivesse convencido de que os seus feitos o reabilitavam aos olhos de Laudine não a teria pressionado 
pela força; e quando lhe perdoa, a dama não tem sequer conhecimento dos dois últimos feitos de Yvain 
(Zaddy1970:535; cf. Lefay-Toury1972:198). Sem o engenho de Lunete, que apanha a dama à letra, a 
proeza de Yvain não teria sido suficiente para a reconquistar. A violência com que Yvain força o perdão 
da dama vem pôr em causa a ideia de uma progressão de ordem moral e/ou espiritual (do egoísmo ao 
altruísmo, da ilusão à realidade, da loucura à sabedoria,etc.) e, por aí, aproximá-lo de outros heróis 
normalmente considerados sem evolução e sem substância (personagens planas): por exemplo, Gauvain 
(Uitti1985:213,215,217) ou Ipomedon (Crane1986:171).  
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 A articulação dos episódios na conjointure parece ser mais da ordem da analogia que é uma 
técnica de repetição com variação agindo entre episódios e/ou grandes divisões do texto 
(Vinaver1977:108; Kelly1992:218-8). Vinaver e Kelly tratam a analogia no âmbito da questão duma 
inventio que procede por amplificatio (Vinaver1977:105;Kelly1992:255). A analogia é uma estratégia 
importante da amplificação enquanto abordagem da perda225, e isto a dois níveis: ao nível do 
enunciado, a amplificação actualiza-se na deriva de um ou mais episódios em sucessão ou expansão, 
entrelaçados ou não, que bordam a aventura da perda, repetindo-a desviadamente, lateralmente, em 
translatio. As personagens encontradas durante as aventuras episódicas, as situações aí vividas, repetem 
simbólica e parcialmente, impropriamente, o des-encontro principal e diferem o reencontro 
(cf.Méla1984:118-9). A analogia é esta repetição ao lado. Ao nível da enunciação, a analogia supre à 
falta de um termo adequado (Vinaver1977:101), borda-a sem nunca a preencher, deixando um resto de 
não-sentido que instabiliza a estrutura226. Ela é da ordem do impróprio, do tropo que desvia da linha. 
Ela é errância. 
 A estrutura da demanda é reversível.O herói que procura, é ele próprio procurado por outrém: 
por outro cavaleiro, pela mulher que perdeu (Galeron), por uma substituta dessa mulher (mensageira da 
donzela de Noire Espine em Yvain, Arondele mensageira de Galiene em Fergus).Além disso, o herói não 
procura apenas o objecto perdido: "que se dévoile "a coi vous baés" ne dit pas encore "qui vous estes", 
ou plutôt en pose la question" (Méla1984:73). Ele próprio está perdido, perdeu a sua identidade, e 
procura, sob a máscara do incógnito, alguém que o encontre, procura (pede) que alguém o encontre. A 
demanda não é só busca, ela é também pedido (demande) - pedido de amor e de reconhecimento dirigido 
ao Outro, nos dois sentidos de gratidão (pelo serviço de amor e armas) e de identificação. Nesse pedido, 
a figura do incógnito desempenha uma função estratégica, decisiva para a definição da demanda como 
errância: ela é deslinearizada, desorientada, distorcida pelo não-sentido, pelo nonsavoir que resta da 
                                                 
225  A amplificação trabalha a perda - reescreve-a. Ela é menos uma apropriação da maravilha do que uma insistência na sua perda. Ou melhor, essa 
apropriação-racionalização da maravilha pela aventura-escrita é a perda da maravilha no romance. 
 
226  Creio, então, que, contrariamente ao que diz Vinaver, a analogia não entra numa concepção do universo como ordem perfeita em que as partes 




perda crucial e que o herói põe em cena e em jogo ao longo das suas aventuras, não como uma falta a ser 
preenchida com qualquer coisa, mas como maravilha a ser simbolizada (des-maravilhamento). 
 A estrutura do entrelaçamento que, desde cedo, o romance adopta (uma parte da demanda de 
Yvain apresenta-se já entrelaçada, a mesma em que Yvain e Lancelot se entrelaçam) dá conta da 
deslinearização da queste que é menos contínua e mais contígua. O entrelaçamento prende-se, como 
Zumthor explica, com a multiplicidade de objectos da demanda (Zumthor1972:357). É certo que há um 
objecto principal, o que foi perdido na/com a crise, mas ao longo da demanda, o sujeito lida com 
objectos metonímicos e analógicos que diferem o objecto e o objectivo da queste, multiplicando as 
aventuras (Ruiz-Domenec1993:38; Lacy1987:35,145,147). Em Yvain, as quatro últimas aventuras - 
(Lunete) Harpin, Lunete, (Noire Espine), Pesme Aventure, Noire Espine - estão entrelaçadas numa 
espécie de espiral. Mas a própria demanda pode desdobrar-se numa outra, empreendida por outro herói - 
processo que o Perceval inaugurou. A narrativa assume então fragmentos (episódios) de cada uma, que 
vai deixando em suspenso, de modo a poder substituí-la pela outra, sem prejuízo do entrelaçamento de 
aventuras em cada uma das demandas. É o caso de Meriadeuc e de Gauvain no Ch2. 
 Apercebemo-nos que o entrelaçamento implica figuras como o desdobramento, a 
multiplicidade, a reversibilidade, a contiguidade, o inacabamento - figuras que tornam problemática a 
definição da demanda como progressão linear. O entrelaçamento, a que aderiram romances em verso e 
em prosa (cf.Kelly1993:60,62-4), aponta efectivamente para a configuração em errância das aventuras 
do herói. Ele testemunha também de uma escrita que deseja a continuação, que vive dela. Finalmente, o 
entrelaçamento presta-se à formação de relações analógicas de que um dos resultados mais interessantes 
é o jogo dos duplos tal como ele aparece em Guerrehes ou no Ch2. 
 O entrelaçamento procede fundamentalmente por suspensão e deriva das aventuras: uma 
aventura é suspensa e diferido o seu prosseguimento para, nesse intervalo, se imbricar uma outra que 
normalmente dela deriva e contribui para a deriva do herói e da escrita. Este tipo de estrutura é 
hipotáxico mas a parataxe não lhe é alheia.Alguns episódios-aventuras ou alguns ramos da Cont-G são 
destacáveis, senão mesmo descartáveis. Eles funcionam como "contos" cujas ligações lógicas e 
estruturais com o conjunto da narrativa são bastante ténues. Se o ramo II continua no IV e no V, o III, 
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que conta a história de Caradoc, aparece como uma narrativa à parte, susceptível de ser estudada fora do 
contexto da Cont-G. O mesmo se pode dizer do Guerrehes ou de episódios como o do Château du Port 
no Ch2 ou o do Roi de la Rouge Cité no Âtre. Este último, aliás, só figura no ms 1433 que contem o Âtre 
e Yvain, onde se insere entre os episódios da donzela do gavião e o de Espinogre. Tal como o do Château 
du Port, a relação destes pequenos contos com o romance é da ordem da analogia pela qual o surplus de 
sens é produzido. Eles servem para adiar a conclusão da aventura que interromperam - adiando assim o 
fim do romance. Ao mesmo tempo, desviam o herói da linha da aventura principal - empenhado em 
impedir o casamento de Brien, Gauvain tem de combater Germenan e dormir com a donzela -, ou 
substituem-lhe um outro : Caradoc e Guerrehes substituem Gauvain227.O Âtre pode ser indicado como 
um texto exemplar do ponto de vista do entrelaçamento dos episódios numa única demanda. A narrativa 
de base da primeira parte é constituída pela aventura de Escanor suspensa pela notícia da morte de 
Gauvain e pela aventura do diabo. A segunda parte, a da demanda do nome, é constituída pelo 
entrelaçamento dos episódios que assenta principalmente, e singularmente, num outro entrelaçamento: a 
troca de dois tipos de dons, mulheres e cavalos, entre homens (Álvares & Diogo1994:226-35). Este 
entrelaçamento de dons, além de funcionar como técnica literária, tem também implicações ideológicas: 
assim se entrelaçam os laços homosociais que unem Gauvain, Codovrain le Roux e Raguidel.Tudo 
começa porque o ciumento Codovrain abandona a sua amiga a Gauvain e rouba-lhe o Gringalet. Perdido 
o cavalo, Gauvain ganha uma mulher: é ver a suspeita de sorplus que o narrador deixa cair sobre a noite 
de tempestade que passaram juntos (2804-12). A perda do cavalo é compensada pelo dom de Raguidel, 
que cede o seu a Gauvain. Em troca, Raguidel pede-lhe um guerredon a especificar mais tarde. A 
aventura fica em aberto, em estado inconclusivo. Seguem-se os episódios do Roi de la Rouge Cité (no 
ms.1433), Espinogre e a primeira parte do de Cadret, suspenso pelo episódio da amiga de Raguidel. 
Neste reaparece Raguidel que pede então a Gauvain que lhe dê a sua amiga:  
 
  "Et laiens a uene pucele, 
                                                 
227  Em Ille, Escoufle, Galeran, uma demanda feminina alterna com a masculina mas nestes casos a hipotaxe está bem firmada e não é possível 




  dedens cel castel enfremee, 
  que j' ai plus de trois ans amee; 
  si vous pri que le me dounais (4256-9) 
 
 Que esta é dada em troca de um cavalo, comprova-o o facto de Gauvain dizer mais tarde a Artur 
que Raguidel merece bem que o rei lhe dê a sua amiga em casamento, como recompensa do dom do 
cavalo (6610-2). Mas antes dessa legitimação e oficialização do dom, Gauvain dá realmente a donzela a 
Raguidel: "si l' a par le destre bras prie" (4271), à força, e entrega-a ao  "amigo" que ela, a avaliar pelo 
redobro do choro e dos gemidos, não reconhece como tal(4294-7). O que é isto senão um rapto? O 
desespero da donzela, os termos que emprega para qualificar a violência de que é vítima ("grant 
damage", "outrage", "sorfait"), mostram que se trata de um rapto. É também assim que Codovrain, que é 
irmão da donzela, interpreta a transacção entre Gauvain e Raguidel (4356-7). O próprio Gauvain pede 
desculpa pelo seu "mesfait" (4344-5).É certo que esta "political incorrection" de Gauvain se justifica pela 
fidelidade viril e é rapidamente corrigida pela conveniente mudança de atitude da donzela que finalmente 
reconhece Raguidel e que se reconhece feliz por ficar "en sa garde" (4310). O dom-rapto é ainda 
justificado pela vitória de Gauvain sobre Codovrain que se salda por um contrato: em troca do Gringalet 
(que, lembremo-nos, Codovrain roubara), Gauvain devolve-lhe a donzela bem como o cavalo que 
recebera de Raguidel.Através destes entrelaçamentos de mulheres e cavalos, em que até o rapto é válido, 
Gauvain partilha algo com Escanor. E ainda que se possa considerar o combate final com o Laid Hardi 
como uma vitória de Gauvain sobre o seu lado negro, parece-me claro que não há progressão do herói na 
errância.O que há, e que o entrelaçamento promove, é todo um jogo de trocas e de analogias, toda uma 
dinâmica de reversibilidades e de contaminações que estruturam o herói enquanto sujeito errante. 
 
 5.0.3. demanda, luto e jogo 
 
 A função principal da demanda, por mais ou menos errática que seja, é, a meu ver, o des-
maravilhamento. Trata-se de um trabalho sobre a paixão ou gozo sem trabalho da primeira parte, um 
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trabalho em que o sujeito aborda o objecto perdido. O sujeito aproxima-se do objecto mas um bordo 
mantem a distância. Aceita perdê-lo para o ver um pouco e para o ter por pouco. Daí eu ter dito antes que 
a amplificação trabalha a perda. Por outras palavras, trata-se de um trabalho de luto - luto da Coisa, 
agora estilhaçada e diferida pelos objectos vicariantes das aventuras. 
 O trabalho de luto da demanda é, ainda que isso possa parecer paradoxal, um jogo228 e um jogo 
em que intervêm a ironia e o humor. Este aspecto da demanda é um factor importante do des-
maravilhamento.A crítica tem considerado a função da ironia como uma das propriedades essenciais do 
género romanesco (Green1979). A translatio como distanciamento estético e ideológico do romance em 
relação à fonte e a si mesmo (às convenções que trabalha) é intrinsecamente irónica  (Haidu1978 e 
1982;Nolan1977). Haidu fala não de ironia enquanto tropo mas de ironia estrutural.Pickens considera 
que a segunda parte dos romances de Chrétien são uma modulação irónica, séria ou cómica, da primeira 
(Pickens1975)229 . Julgo, no entanto, que será talvez melhor falar, a este respeito, de paródia, no sentido 
em que L. Hutcheon a define: repetição com distância crítica, com distanciamento irónico230.Esta 
definição dá conta da prática da escrita romanesca como translatio. Ela não implica, e Hutcheon insiste 
neste ponto, um pôr a ridículo do texto parodiado, mas é antes uma "homenagem oblíqua" que se situa 
entre a cumplicidade e a distanciação (idem:21,48-9). A consideração, por Pickens, de uma ironia séria e 
de uma ironia cómica, aponta para esta caracterização da paródia, que não é (necessariamente) troça 
agressiva e hostil, mas repetição com diferença ou distância crítica. Se compararmos dois romances 
como Ipomedon e Durmart, é óbvio que não riremos tanto com este do que com aquele.E no entanto é 
possível considerar Durmart não só como paródia de textos como Erec e Perceval mas também como 
auto-paródia com especial relevo para a translatio da primeira pela segunda parte. Na primeira parte, 
Durmart entrou já em queste da raínha de Irlanda. No seu encontro com aquela que será a partir daí 
                                                 
228 O que Fedida designa por "objeu", jogo de deitar fora, perder um objecto e, deste modo, produzir sentido (Fedida1978:97-195; especialmente 
138-9 para ligação entre luto e jogo). 
 
229 Kelly, por exemplo, não lhe dá esta importância sistemática. Alguns autores têm apontado o narrador não fiável de Chrétien e a discrepância 
entre narrativa e comentário como uma das estratégias mais conseguidas de produzir ambiguidade e ironia (Uitti1969:165; Também Sargent-
Baur1987). Mas Uitti considera que o narrador faz uma evolução, paralela à do herói, que o torna fiável e autêntico (Uitti1985). Grimbert não 
concorda (Grimbert1988:34). 
 
230  "A paródia é, pois, na sua irónica "transcontextualização" e inversão, repetição com diferença. Está implícita uma distanciação crítica entre o 
texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora, distância geralmente assinalada pela ironia (Hutcheon1989:48). 
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designada como a donzela do gavião, e que é a raínha da Irlanda incógnita, Durmart pede-lhe 
informações sobre o objecto que procura. A donzela, em vez de lhe responder directamente (o que 
equivaleria a identificar-se), fala-lhe da aventura do gavião em Landoc, onde ele poderá eventualmente 
informar-se acerca do paradeiro da raínha (2073-9). O conto do gavião constitui a primeira parte até ao 
episódio em que o herói pensif perde a tenda vermelha (3736). A segunda parte, que abre com a 
informação de que a donzela do gavião é a raínha da Irlanda, comporta o torneio de Blanches Mores que 
é apresentado por Geogenan a Durmart no lugar e em vez de informações sobre o objecto - de que 
Geogenan nada sabe - e como o lugar provável dessas informações: 
 
  "Sire, ce dist Geogenan, 
  je vos di par verité fine 
  ne vos sai jo pas avoier, 
  mais on doit lundi tornoier 
  as Blanches Mores en la lande (6380-5) 
 
  O torneio repete, amplificando-a, a aventura do gavião e desloca, denegando-o, o ne set que 
envolve o objecto do desejo pe(r)dido. 
 Creio que, enquanto estratégia retórica previlegiada da paródia (idem:37), a ironia dificilmente 
ou raramente poderá ser, no r.c.v., definida como antífrase (significar o oposto daquilo que se simula 
querer dizer). Ela deve ser definida como significado diferente do que se diz (Green1979:4, 
Diogo1992:329).Trata-se de uma ironia gradual, que não desfaz a ambiguidade do texto 
(cf.Grimbert1988:5) e que se prende com a litotes (Diogo1992:329).Assim, na segunda parte de 
Ipomedon, que é uma paródia do ideal cavaleiresco tal como o torneio o encena, a ironia não julga nem 
avalia o ideal: ela redu-lo, faz pouco dele, no sentido literal da expressão. Daí que se fale de "gently 
burlesque" (Busby1988:95) ou apenas de  "trivialization" (Lacy1987:34). Por isso ela é uma estratégia 
importante do des-maravilhamento - do afastamento crítico do herói e do romance em relação à origem e 
à sua verdade absoluta (mítica). O mecanismo da reductio, que tem um efeito irónico ou humorístico 
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(Nolan1977 e1990:135;v.supra,5.1.1.2.1.), participa também desta tarefa de compreensão da maravilha 
(nos dois sentidos de interpretar-semantizar e encaixar no mundo) que define a demanda (isso implica 
que a reductio pode ser um efeito da amplificatio). 
 No trabalho luto-lúdico da demanda, a pulsão escópica desempenha um papel de primeiro 
plano. A in-tragação ou fascinação anula o olhar. A demanda mobiliza-o como jogo do perto-longe, 
lateralização do objecto abordado que não é visto todo, mas é trabalhado pelo perder de vista. O olhar 
não se fixa, não se abisma - mas contorna, erra, deriva. A demanda "torna Medusa olhável" 
(Juranville1993) e nisso consiste o des-maravilhamento. 
 Neste "tornar Medusa olhável", o incógnito tem uma função importantíssima, como Méla o 
demonstrou para Yvain (Méla1984:78-121). Ele funciona como opacidade que turva o ver e o saber do 
sujeito e o ver e o saber do Outro sobre o sujeito - ele é um enigma que barra o acesso directo e imediato 
do sujeito ao objecto ao mesmo tempo que o impede de ser todo visto, imediatamente re-conhecido, in-
tragado pelo seu olhar. É em torno do incógnito que os olhares erram, é sobre o seu vazio que se 
projectam as imagens, sobre a sua reserva que o mundo aparece ao sujeito como cenário onde ele (se) 
representa. 
 Abordagem do objecto perdido, a demanda é simbolização da perda. Ela é "demande", pedido 
do objecto perdido, dirigido ao Outro. Como tal, a demanda constrói-se sobre o modelo do pedido de 
amor. Este caracteriza-se por dizer (apenas um) pouco, por ser enigmático, aporético, por errar em torno 
de um não-dito. O não-dito do pedido de amor corresponde ao não-visto do e no sujeito: o incógnito. A 
demanda é um jogo de sedução, preferencialmente actualizado em torneios e jogos equivalentes, e de que 
o incógnito é a estratégia fundamental. 
     
 








5.1. Bordos e abordagens 
 
 A demanda, enquanto abordagem do objecto pe(r)dido, implica que o sujeito, afundado que estava na a-
significância, apareça no mundo - no seu cenário, no seu jogo. Para tal, é necessária a intervenção de um Outro que 
traga o sujeito ao bordo do mundo, à sua superfície. Para os grandes melancólicos, trata-se, em primeiro lugar, de 
"refaire surface" (Juranville1993). Para aqueles que, sem saberem quem são, empreenderam a demanda do nome - os 
beaux inconnus -, trata-se de aparecer na corte para pedir o dom de uma aventura que torne possível a compreensão 
do mundo e a compreensão de si no mundo. Não preciso de dizer que os primeiros, uma vez saídos do abismo 
melancólico, rapidamente alinham com os outros. Neste capítulo tratarei da demanda enquanto abordagem do sujeito 
ao mundo: como é que ele a-parece na cena do mundo. Escrevo "a-parece" porque o aparecimento ou reaparecimento 
do herói passa pela elaboração de uma aparência, de uma máscara que lhe permite não ser imediatamente 
reconhecido, integrado (in-tragado ?), jogar o jogo da sedução, errar. A abordagem do sujeito ao mundo não é 
possível sem esse resto que a máscara reserva entre  sujeito e mundo - e que é o olhar, isso que do sujeito e do mundo 
não se vê, não se sabe e não se diz . 
 Para haver demanda será preciso que os grandes melancólicos ou loucos de amor saiam do abismo em que se 
afundaram : doentes de amor, é preciso que alguém os cure; cegos de amor, é preciso que alguém os faça ver e os dê 
a ver. Essa é a função do eremita e da donzela de Norison em Yvain, de Urraca em Partonopeu, do anão da fonte 
mágica em Fergus e de Rysus em Florimont231.  
 
 5.1.1. eremita e donzela de Norison 
 
 O episódio do eremita significa a intervenção do olhar do Outro no mundo do selvagem - o imundo onde não 
há nem olhar nem Outro. 
                                                 





 Quando vê Yvain, o eremita tem medo da sua nudez  e refugia-se em casa (2834-9) donde o observa "desoz 
son toit" (2857) - metonímia que diz a parcialidade do que é assim visto de longe e de lado, ou seja do que resta a ver. 
Metonímia que, inscrevendo um bordo no imundo, dá um esboço de mundo ao louco. 
 A partir daqui a relação do louco e do eremita define-se pela troca de serviços e é enquadrada por dois 
limiares: Yvain deixa as presas junto à porta da casa do eremita (2867), o eremita deixa os alimentos - cozinhados - 
no bordo da janela onde Yvain os vai buscar (2873). Estes limiares, impedindo o contacto directo entre os dois 
homens, são o bordo sobre a qual a troca se processa. O olhar é o que resta desta função de enquadramento e 
distanciação que barra o acesso directo ao Outro - como se o Outro fosse Coisa, carne crua.  
 Por aqui se percebe a afinidade entre o olhar-resto e a metonímia, o bordo, a barra, o parcial, o incompleto. 
O olhar é solidário do que tem função vicariante, do que difere, do que vem no lugar e em vez de: os objectos.  
 O episódio de Norison marca o fim da crise de Yvain, ou seja, a transição do lai para o romance. Ele articula 
a reintrodução de Yvain no simbólico com a última intervenção do poder feminino, representada pela iniciativa da 
donzela de Norison. É esta donzela que, após minuciosa examinação da nudez a-significante de Yvain adormecido, o 
reconhece pela cicatriz no rosto, e é ela que o cura da loucura com um precioso unguento morganiano. Resto de um 
poder feérico que Morgana transmitiu à dama de Norison (2948), o unguento vai esgotar-se em mãos femininas para 
restituir ao cérebro do homem a razão perdida. Ainda que o unguento seja responsável pela cura de Yvain, o episódio, 
convocando tópicas misóginas e fantasmas masculinos,  elabora-se em estrutura de joke para desvalorizar o unguento 
e o feminino. O joke ou mot d' esprit obsceno "a trait à la possession de la femme au moyen d' un détour . Il s' agit d' 
un petit drame qui comporte trois "personnages" : le premier, celui qui produit le mot; le deuxième , la femme à 
posséder; et le troisième , l' auditeur qui réprésente la loi et les interdits sociaux. Le premier , ne pouvant posseder la 
femme immédiatement, produit le mot d' esprit, le troisième ( si on réussit à susciter son rire),  en échange de ce petit 
plaisir gratuit, donne son consentiment au mot et à la violation des interdits qu' il répresente ; finalement, la femme 
est possédé par la honte. Dans l' épisode, le mot d' esprit obscène rallie, donc, les hommes qui rient au dépens de la 
femme (au dépens des femmes) . En plus, le mot produit cette honte que la demoiselle n' aurait pas,  et il force encore 
une situation sociale où la femme n' a pas de défenseur entre les hommes et , finalement, où la pudeur même dont la 
femme doit s' orner c' est ce qui rend effective l'aggression. Disons, plus abstraitement, que le mot est une façon 
détournée, ou déplacée, de ré-conduire la demoiselle à la modéstie qui convient à son sexe." (Alvares & 
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Diogo1994:148). Assim, se é certo que o poder feminino intervem na resolução da crise (McGuire1991:71) não é 
menos certo que a crise se resolve justamente porque tal poder é "tourné en dérision". 
 A descoberta pela donzela do louco adormecido situa-a desde logo como um exemplar do que a ideologia 
misógina designa como excesso feminino. Curiosa e sem pudor, "vers l' ome nu que eles voient/cort et descent une 
des trois" (2888-9) e põe-se a observá-lo atentamente à procura de um significante que o identifique: 
 
  mes molt le regarda einçois 
  que rien nule sor lui veïst 
  qui reconuistre li feïst; 
  si l' avoit ele tant veü 
  que tost l' eüst reconeü 
  se il fust de si riche ator 
  com il avoit esté maint jor. 
  Au reconoistre molt tarda 
  et tote voie l' esgarda 
  tant qu' an la fin li fu a vis 
  d' une plaie qu' il ot el vis; 
  c' une tel plaie el vis avoit 
  mes sire Yvains, bien le savoit; 
  qu' ele l' avoit assez veü. 
  Por la plaie l' a coneü, 
  que ce est il, de rien n' en dote; (2890-905) 
 
 Duas estratégias retóricas combinam-se para fazerem da donzela a presa do riso masculino (em que se inclui 
o riso das mulheres da audiência). Em jogo está o seu prazer de ver. Pela simulatio, o narrador, face a uma acusação 
implícita (que ele mesmo insinua), finge defender a personagem apenas para melhor coincidir com a opinião 
contrária: se a cicatriz de Yvain está no seu rosto para quê procurá-la tão demoradamente sobre todo o corpo? Pela 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 329
aequivocatio, o narrador joga com a homofonia e com a homografia entre "vis" e "vit"(2899-902). Obviamente a 
ironia funciona melhor numa recepção do texto em performance do que em leitura (Alvares & Diogo1994:144). 
 Da apropriação visual, a donzela vai passar à apropriação táctil. Identificado o corpo, a donzela propõe à 
dama fazer algo por um cavaleiro que bem lhe poderá ser útil contra o conde Alier que a quer expropriar. É então que 
a dama lhe confia o unguento, recomendando-lhe que o aplique apenas sobre "les temples et le front", as zonas 
afectadas pela loucura (2960-9). Mas este limite, visando racionar e racionalizar o bem precioso, não podia senão ser 
transgredido: 
 
  et fet un molt grant hardemeant 
  que del forsené tant s' aproche 
  qu' ele le menoit et atoche, 
  et prant l' iognemeant, si l' en oint 
  tant com en la boiste an ot point, 
  et tant sa garison covoite 
  que de l' oindre par tot esploite, 
  si le met trestot an despanse 
  que ne li chaut de la desfanse 
  sa dame, ne ne l' en sovient. 
  Plus en i met qu' il ne covient, 
  molt bien, ce li est vis, l' enploie: 
  les temples et le front l' en froie 
  trestot le cors jus qu' an l' artuel. 
  Tant li froia au chaut soloil 
  les temples et trstot le cors 
  que del cervel li trest si fors 
  la rage et la melencolie; 
  mes del cors fist ele folie 
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  qu' il ne li estoit nus mestiers. 
  S' il en i eust cinc setiers, 
  s' eust ele autel fet, ce cuit (2984-3005) 
 
 A desobediência da donzela não é mais do que a actualização do excesso do desejo feminino - excesso inútil, 
irracional, anti-económico. E nessa massagem excessiva, nesse acto de prazer inútil, o unguento esgota-se. Se a 
imoderação da donzela de nada serviu para a cura de Yvain (que teria à mesma recuperado a razão com uma 
aplicação local do unguento), ela é da maior importância para o fim do regime morganiano. De facto, o esgotamento 
do unguento numa estrutura de joke exorciza o fantasma masculino da auto-suficiência feminina. Apoiado pela 
tradição folclórica e pelo saber médico e teológico, este fantasma crê que o que se considera ser a dupla emissão das 
mulheres (menstruo e esperma feminino) se prende com um duplo prazer sexual de recepção e emissão 
(Wood1981:716;cf.Duby1981:51), e que estas têm   o poder de conceberem sós, sem intervenção do homem 
(Jacquart & Thomasset1985:90). Por outras palavras, trata-se do poder que o mito localiza em Avalon: o poder da 
Mãe.  
 Decerto, com a sua massagem "jusqu' an l' artuel"(2973), a donzela refaz Yvain a partir da matéria amorfa 
que a loucura e o anonimato simbolizam. Ela dá-lo à luz. Mas justamente este poder e este prazer solitários, porque se 
esgotam, revestem-se do prestígio (anti-)mítico da última vez232 .A partir daqui as personagens femininas, a começar 
pela dama de Norison e a acabar em Laudine, encontram-se todas em posição de subordinação e dependência em 
relação ao homem: a intervenção do cavaleiro é indispensável para as tirar de uma qualquer situação de "détresse".Ao 
mesmo tempo, mais nenhum objecto mágico intervem na acção233. O unguento foi o último, e o gesto da donzela 
que deita fora a caixa vazia ao passar a ponte é simbólico da transição de regime. O episódio de Norison é um 
episódio-charneira no des-maravilhamento que caracteriza o romance. Nele, o poder passa do feminino para o 
masculino, do corpo para a razão, da magia para a cavalaria.Como a donzela diz à dama que lamenta já não ter o 
                                                 
232 A questão de se saber se o que a donzela fez é uma fraqueza feminina geral ou o poder de uma mulher (McGuire1991:69) deixa assim de ter 
sentido; ela só se põe em leituras que não tomam em consideração a estrutura de joke do episódio. 
 
233  Em Florimont, os objectos mágicos dados ao herói pela Pucele de l' Isle Celee, entre os quais o unguento, continuam a ser eficazes na segunda 




unguento, a obtenção da proeza de Yvain compensa bem a perda definitiva do poder de Morgana - "a tant de la boiste 
se teisent" (3127)234 . 
  
 5.1.2. Urraca, o anão, Rysus 
  
 Já antes me referi ao papel de Urraca, a outra mulher, na des-feerização de Melior e na perda do lai. Essa 
transição é sublinhada pelo facto de Urraca encontrar Partonopeu na floresta em moldes reminiscentes do episódio de 
Norison235. O olhar de Urraca é mobilizado por um suspiro do melancólico (5951). A examinação da donzela apenas 
consegue detectar que se trata de uma coisa viva (5953), dado que a selvajaria retirou a Partonopeu todos os signos da 
sua humanidade. Vencendo o medo, Urraca aproxima-se para o observar mais de perto, e aí o texto, confundindo 
signo da humanidade e signo da masculinidade, reescreve o equívoco do episódio de Norison: 
 
  Uns hom est, ce li est avis, 
  mais el ne puet trover le vis (5957-8) 
 
 Pode também dizer-se que este é o último episódio em que a magia intervem. Não propriamente para 
massajar o herói mas como palavra mágica de um homem, Marduc, que, tendo o poder de amansar as feras, permitiu 
a Urraca aproximar-se de Partonopeu (5927-33). 
 A fonte cuja água cura Fergus é um objecto que a Fortuna coloca no seu caminho (3689-92). O episódio 
reescreve o da aventura da Fonte em Yvain num sentido bem diferente. Aqui a fonte não está fora do mundo, não 
designa o imundo. Ela é descrita como inserida num espaço e num tempo determinados a partir de acontecimentos 
inaugurais - "puis que Dius le premier [hom] forma" (3677), "desi que la u Dius fu nés" (3681) - com a consequente 
                                                 
234 O esgotamento do poder feminino deve ser compreendido no quadro do joke enquanto modo de reconduzir a donzela à modéstia e à mesura que 
devem ser as do seu sexo - de a meter na ordem. Que, através de analogias ligando a donzela de Norison a Lunete, considerada uma figura do 
narrador, se conclua que "Chrétien de Troyes conte du côté des femmes" (McGuire1991:82), é, pelo menos, uma conclusão precipitada (até porque 
Lunete tem um discurso bem misógino), determinada, talvez, pela polémica com autoras feministas (McGuire contesta um artigo de Krueger em que 
ela defende que, em Yvain, a mulher mais não é do que objecto de troca entre homens). 
 
235  Durante décadas, medievalistas como Newstead, Fisher, Fourrier, Foerster e outros tentaram determinar se o autor de Partonopeu leu ou não leu 
Chrétien de Troyes. Recentemente P.Noble defendeu que, se Fourrier tem razão, i.e., se o autor de Partonopeu escreveu o romance para a casa de 
Blois por volta de 1182-5, então, dadas as relações de parentesco entre Blois e Champagne, seria praticamente impossível que ele não conhecesse 




secundarização da fonte: hiperbolizada em comparação com a origem, ela não é origem, é só uma "fonteniele" 
(3703,3713). Assim ela tem o efeito contrário ao da Fonte e da sua Dama. A  água desta fonte devolve a memória e a 
força (3723-6) a Fergus que ascende à superfície do mundo: 
 
  Or fu bials et liés et joians 
  et plus legiers et plus tornans 
  que ne soit uns esmerillons 
  et fu plus fiers que uns lions. (3727-30) 
 
 O anão que guarda a fonte funciona como a expressão desta memória recuperada: identifica o herói, nomeia 
o objecto da sua queste e indica-lhe a aventura o Blanc ecu como aventura indispensável à recuperação do objecto 
perdido (3738-60). 
 O aparecimento de Rysus cura Florimont da melancolia e introduz a demanda a partir da perda. Rysus 
começa por ser, para Florimont, uma forma no horizonte marítimo - promessa de algo a ver -  e a audição do relinchar 
dos cavalos que a navio transporta - dois significantes que devolvem a alegria a Florimont (4366-71). Com ela, o 
herói recupera o desejo de sociabilidade. Ao ver os cavaleiros, Florimont "de lor desduit avoit envie,/de la joie son 
duel oblie" (4433-4).Daí a travar conhecimento (sob incógnito) e a inserir-se no grupo vai um passo. A inserção, 
porém, não é imediata. O auto-denominado Povre Perdu tem de provar ao Outro (Rysus, Delfis,rei,etc) o seu valor ou 
valores - o da proeza e o da riqueza que a melancolia reduziu ao grau zero236. 
 A revalorização do herói em termos militares e económicos põe em jogo, mais uma vez, o olhar. Rysus é um 
príncipe da Calábria que se dirige a Philipople para prestar serviço ao rei Phelipe na sua guerra contra Camdiobras. 
Em causa está a princesa Romadanaple que o pai interdita ao olhar dos outros homens durante três anos de serviço de 
armas (1044-116).Este interdito reenvia para o da Pucele de l' Isle Selee de que é uma translatio. A exclusão do olhar 
do Outro era a estratégia feérica de manter a maravilha da relação dual. No caso da princesa grega, o interdito 
parental cria entre pai e filha uma relação de tipo incestuoso - a filha é só para os olhos do pai, é a menina dos seus 
                                                 
236 Rysus não acredita na seriedade da empresa de Floquart que conseguiu arranjar alojamento para todos graças ao anel que a fada dera a 
Florimont, e apesar de nomes como Povre Perdu e Quacopedie (este significa, segundo o narrador, mau rapaz) (5263-70). Por isso não sabe se há-de 




olhos - como a que Marie descreve no Lai des deux amants (ou na relação do rei da Frísia e da sua filha Clarisse em 
Richart li biaus). Mas o interdito tem um prazo de validade:aquele que cumprir os três anos de serviço militar tem 
direito a contemplar a princesa.Romadanaple é um objecto que poderá ser visto. E Florimont antecipa esse direito 
exigindo do rei, em troca do seu serviço, de que o rei precisa urgentemente (5907-15), o dom de ver a princesa 
imediatamente.O que era uma recompensa passa a ser uma condição: 
 
  "Mai or welt veoir vostre fille 
  et il et tuit sui compaignon, 
  ne vos demandent atre don. 
  Et se ce ne faites por lui, 
  per moi vos mandet que atrui 
  vuelt aler aidier et servir." (5862-67) 
 
 Por outras palavras, a visibilidade do objecto passa por uma negociação entre homens. 
 Florimont esquece a Pucele de l' Isle Selee ao ver Romadanaple (6155-6).E nas batalhas, a insígnia de 
Florimont e dos seus homens constitui-se com base na imagem da princesa, como "ansangne novele" em substituição 
de "ansangne perdue" - substituição que consagra a demanda do novo objecto a partir da perda do primeiro Objecto 
(6602-4)237 .  
 
 5.1.3. o incógnito: extracção de um objecto e de um sornom 
 
 Devolvido à cena do mundo, o cavaleiro dá-se a ver em negativo, como ausência, incógnito. Daí a invenção 
de um sornom, nome (impróprio) sobre a rasura do nome próprio, modo de o sujeito significar a sua identidade 
perdida. A aquisição de um sornom resulta como que naturalmente da aquisição de um objecto que é extraído do 
corpo que o envolve : Mériadeuc extrai a espada da cinta de Lore, o que justifica o seu nome de "Chevalier aux deux 
                                                 
237 Noto que a errância de Florimont é a que Duby descreve como sendo a dos jovens - errância em grupo, agitada pela inquietação dos cavaleiros 




épées"; [Beaudous faz-se chamar "Chevalier aux deux écus" e extrai uma espada da cinta de uma donzela assim como 
um escudo que estava pendurado numa árvore]. Trato aqui da aquisição de um sornom por Yvain e por Fergus em 
duas aventuras que, como desenvolverei adiante, não devem ser isoladas dos combates com os gigantes que cada um 
dos heróis enfrenta. Uma tal ligação é muito nítida em Fergus, onde o combate com o gigante pertence ainda à 
aventura do Blan écu, mas é-o menos em Yvain. Aí, a relação entre os dois episódios aparece no facto de Yvain usar 
pela primeira vez, o sornom de "Chevalier au lion" depois de ter morto o gigante.  
 Yvain renasceu para a cultura mas a recordação do seu passado recente continua esquecida no fundo negro 
duma memória sem imagens. Entre a recuperação da humanidade e da condição cavaleiresca no episódio de Norison 
e a recuperação da imagem de Dama, situa-se o episódio do encontro de Yvain com o leão. Desse encontro, Yvain 
extrai o sornom de Chevalier au lion que funciona como máscara-escudo permitindo identificar como Ninguém 
aquele que ninguém sabe quem é. 
 Depois de deixar a dama de Norison, Yvain "pansis chemine/par une parfonde gaudine" (3337-8) - figura do 
vazio de imagem daquele que esqueceu - até que é confrontado com a maravilha (3349): 
 
  vit un lyon, en un essart, 
  et un serpant qui le tenoit 
  par la coe, et si li ardoit 
  trestoz les rains de flame ardant. (3344-7) 
 
 O espectáculo horrível da in-tragação obriga Yvain a diferenciar neste Todo neutro dois significantes de 
acordo com os valores da sua própria cultura (e daí a alegorização das feras): a serpente significa o mal (3355-7), o 
leão significa o bem (3371). O real é assim semantizado, compreendido (nos dois sentidos da palavra) na organização 
simbólica do mundo. Mas distinguir o bem e o mal obriga Yvain a fazer uma opção ética: libertar o leão da goela da 
serpente. Esta decisão traduz-se na incisão que Yvain abre no Todo imundo donde resulta uma perda: 
 
  A s' espee, qui soef tranche, 
  va le felon serpant requerre; 
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  si le tranche jusqu' anz en terre 
  et les deus mitiez retronçone, 
  fiert et refiert, et tant l' en done 
  que tot le demince et depiece. 
  Mes il li covient une piece 
  tranchier de la coe au lïon 
  por la teste au serpant felon 
  qui par la coe le tenoit; (3372-81) 
 
 A cauda cortada do leão é, tal como a cicatriz no rosto de Yvain, uma figura da castração simbólica: ela 
representa a parte de gozo a que o sujeito renuncia para se constituir como tal, i.e., como separado da Coisa 
melancólica que o consumia. Mais uma vez, a serpente, com o seu veneno e o seu ardor destrutivos, surge como 
figura do corpo materno abjecto, abismo que in-traga o (a)sujeito238. É significativo que esta separação se dê num 
terreno arroteado ("essart") - corte e bordo na plenitude da "parfonde gaudine". Também o eremita, cuja função é 
limitar minimamente a selvajaria do louco, estava a arrotear a terra quando o viu pela primeira vez (2833). 
 A partir daqui, o leão é, mais do que uma fera submissa, uma fera quase humanizada, capaz (como o 
lobisomem de Palerne) do gesto simbólico de ajoelhar em sinal de gratidão e vassalagem (3388-402).Esta 
aculturação do leão reflecte a de Yvain, capaz de uma escolha ética que o identifica ao valor que o leão representa. 
Ao mesmo tempo, o leão, predador e devorador de carne crua (3442-43470-1), preserva o real de/em Yvain - o seu 
resto incognoscível ou o seu incógnito. Daí o sornom de Chevalier au lion. Ao longo das suas aventuras, o leão é, 
para Yvain, um verdadeiro escudo vivo, ao ponto de se confundir com ele, inscrevendo-se aí como insígnia do 
cavaleiro incógnito, daquilo que, no cavaleiro, é incognoscível, insígnia do que não tem signo: 
 
  En son escu li fet litiere 
  de la mosse et de la fouchiere; 
  quant il li ot feite sa couche 
                                                 




  au plus soef qu' il puet le couche, 
  si l' en porte tot estandu 
  dedanz l' envers de son escu (4648-54). 
 
 A aventura pela qual Fergus obtem o escudo maravilhoso que lhe valerá o sornom de Chevalier au Blanc 
Ecu, tem como referência os episódios do leão e, se bem que em menor grau, da Fonte, em Yvain. Conquistados sobre 
uma serpente, leão e escudo branco funcionam como insígnias do cavaleiro incógnito e, como tal, desempenham uma 
função de mediação entre o herói e a mulher. Sem o incógnito, Yvain não teria podido abordar Laudine depois do 
duelo judiciário por Lunete (v.infra,6.1.4.). Quanto ao escudo de Dunottre, o anão di-lo indispensável à conquista de 
Galiene (3756-60,3830-1).Mas se o leão encarna o ideal ético de Yvain - o que só foi possível com o corte e a perda 
da "livre de chair" -, o escudo de Fergus é valorizado como fetiche. Ele é um espelho onde Fergus contempla a sua 
imagem ideal: o escudo é luz - evocativa da beleza de Galiene "au cler vis" -, claridade hiperbólica (3844-7), 
semelhante à do sol do meio-dia (4081-5) que não deixa ver a ferrugem das armas paternas (como não deixará ver a 
serpente que o guarda); escamoteando a deficiência original, o escudo torna quem o possui invulnerável e invencível 
(3838-42,4256-7,4345-50).  
 Tanto o leão como o escudo são arrancados a uma serpente que os envolve. A de Fergus é descrita como um 
monstro imundo e comparada ao dragão que Tristão matou:  
 
  Entor l' escu gist une guivre. 
  S'a bien dis et uit piés u plus: 
  les uit piés avoit bien de bus 
  sis de coe, quatre de teste 
  molt par i a cuiverte bieste; 
  graindre estoit que ne fust cist 




 Este corpo abjecto donde deve ser extraído o objecto do desejo, é prefigurado pelo da velha-gigante (4197) 
que impedia o acesso à torre. Como o da Fonte, este acesso é uma entrada estreita "que nus seus hom aler n' i puet" 
(4117-8). E a "vielle laide et hirechie" (4097), com "grenons lons et trechiés" (4099), "les dens agus et sors et lés" 
(4101) e uma foice na mão é (4098), tal como a  lâmina da entrada da Fonte, uma figura da vagina dentata que 
medusa o sujeito: 
 
  "Fergus le vit. Molt est pensis" (4108). 
  
 Ao mesmo tempo, o lugar que envolve o escudo é o mais atractivo e convidativo dos vergéis (4229-31)239. 
Aí, escudo e serpente repousam debaixo duma árvore (4232-4) - posição frequente da fonte e/ou a da mulher. O que 
faz do escudo um vicariante de Galiene, e de Galiene, por mediação do escudo, um objecto a separar deste lugar-
corpo feminino, ou seja, o lado de fora da melancolia - o vazio de imagem - em que Fergus selvagem se afundou. 
Que, a partir sobretudo do episódio da loucura, Fergus reescreve Yvain  não há dúvida. Como Yvain, Fergus quer ver 
a maravilha. E quando a vê, o seu resplendor ofusca-o, impedindo-o de ver o seu lado latente (serpente adormecida) 
(4244-6) (a certa altura o narrador pergunta-se como foi possível aquele que fez o escudo não ter cegado). O 
resplendor da maravilha é um abismo: Fergus apodera-se do escudo e, ao pisar um ramo, acorda a medonha serpente 
que vira para ele a "gole baee" e "les dens ensanble entrangnant" (4280,4282), numa nova versão da vagina 
dentata.O combate é inevitável e nele Fergus é comparado a um leão: 
 
  La targe lieve contremont, 
  si fiert, iriés comme lion, 
  del branc le serpent a bandon 
  sor le hance qu' ot hirechie, 
  que en travers li a trenchie 
  la teste et le col a moitié. (4313-7) 
                                                 






 M. Freeman, que pensa que Fergus reescreve os textos de Chrétien através da mediação do B.I., vê neste 
episódio uma condensação dos episódios do combate pelo leão e do Fier baisé (Freeman1983:206). Seguindo a 
mesma ordem de ideias, é possível aproximar a extracção do leão da goela da serpente, a extracção do escudo do 
vergel-serpente e a extracção de Blonde Esmeree do corpo melusiniano como aventuras de des-maravilhamento.A 
bem dizer é esta extracção, este corte com o real, que é cortês240. 
 Munidos de escudos que os protegem e designam como cavaleiros irreconhecíveis, Yvain e Fergus 
empreendem as respectivas demandas. O primeiro lançando-se numa série de aventuras entrelaçadas que são outros 
tantos combates (Harpin, Lunete, Pesme Aventure, Noire Épine), o segundo participando no cerco de Roceborc e 
depois no torneio de Gedeorde (v.infra,6.5.2.1.).A reescrita de Yvain mantem-se. Veja-se, por exemplo, o que a 
situação de Galiene cercada deve à situação da sobrinha de Gauvain (Harpin) e à de Lunete (5204-6,5259-65). 
 Falta a Yvain recuperar a memória da sua perda: a imagem da dama. O que acontece ao aproximar-se 
ocasionalmente da Fonte (3488). "Veoir les choses ma dame" (3529), ver os significantes do gozo perdido 
(3536,3552-6), é um choque tal que "par po ne reforsena/mes sire Yvains" (3486-7).Que Yvain não tenha mais uma 
vez sucumbido à loucura, deve-se, como sugere Méla, à presença do leão ao seu lado (Méla1984:119). A perda da 
dama-Coisa, representada pelos seus objectos, abre no corpo de Yvain mais um corte: numa cena de que Yder se 
deverá ter lembrado, Yvain desmaia e deixa cair a espada cuja ponta lhe corta a pele do pescoço (3491-9). Produzido 
pelo desejo de abolir a imagem, de a esvaziar, o desmaio é desfalecimento - reflectido na tentativa de suicídio do leão 
com a mesma espada. Mas tanto Yvain como o leão se contêm no bordo da Fonte:  
 
  cil de pasmeisons revint; 
  et li lyons son cors retint" (3515-6).  
                                                 
240  Falando de Fergus e, entre outras figuras, da serpente que guarda o escudo, Dubost escreve: "Toutes ces forces hostiles au héros appartiennet à 
l'imaginaire archaïque. Leur relation à la bête de la montagne est estompée par un ensemble de déplacements thématiques purement accidentels, mais 
elles n' en forment pas moins le point aveugle du texte, l' ailleurs où se noue l' alliance terrifiante de l' autre et de l' autrefois. À cette coalition 
fantastique, qui renvoie à des affrontements d' un autre âge, le récit apporte les solutions positives propres au merveilleux et le héros triomphe de 
toutes les épreuves. On peut même dire qu' il représente ici la modernité triomphant de tous les résidus archaïques menaçants (...) pour affirmer sa 
supéorité dans les formes mondaines et chevaleresques au goût du jour: le combat contre un autre chevalier dans le duel des champions ou dans le 
cadre d' un tournoi. Réintegrant les formes sociales les plus rassurantes et les rituels sans surprises, le conflit retombe dans l' horizontalité des 
problèmes strictement humains".(Dubost1991:474). Observarei apenas que a modernidade do romance procede por desmaravilhamento: as soluções 






 Em vez de morrer, Yvain diz o seu desejo de morrer, diz o  ódio de si mesmo: diz-se mortal. Dizê-lo é sair 
da melancolia. M-N. Lefay-Toury fala de suicídio simbólico (Lefay-Toury1979:101). A simbolização da morte 
(pulsão de morte) é concomitante à inscrição da imagem na memória. A imagem do objecto perdido e a 
discursivização do desejo de pôr fim ao desejo estruturam Yvain como um sujeito cortado pelo significante, i.e., 
castrado.Terceiro corte, terceira cicatriz de um conjunto de episódios que compõem a operação significante do Nome 
do Pai. Não é de admirar que Yvain encontre e comunique com o Outro (sexo) através de uma fenda na parede da 
capela (3561). Trata-se de Lunete, mais um significante da dama, que o põe na via de uma série de aventuras, a 
primeira das quais é o combate com Harpin. 
  
 5.1.4. o incógnito e a abordagem do objecto 
 
 A retensão do sujeito no bordo simbólico-imaginário que delimita a Fonte especifica-se numa contensão do 
olhar que resiste à atracção do abismo. Refiro-me à cena em que o herói revê pela primeira vez, após a crise de 
loucura, a mulher amada. Trata-se do episódio em que Yvain aparece incógnito para defender a causa de Lunete 
injustamente acusada pelo senescal de Laudine e condenada à fogueira. Yvain procura ansiosamente a Dama entre os 
espectadores (4338-40). A resistência do olhar é figurada por uma tripla contenção: a do coração - que não sai do 
corpo -, a do cavalo - metáfora da primeira -, e a dos suspiros: 
 
  as ialz la quiert tant qu' il la trueve, 
  et met son cuer an tel esprueve 
  qu' il le retient, et si l' afreinne 
  si com an retient a grant painne 
  au fort frain son cheval tirant. 
  Et ne por quant an sospirant 
  la regarde molt volontiers, 
  mes ne fet mie si antiers 
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  ses sopirs que l' an les conuisse, 
  einz les retranche a grant angoisse. (4341-50) 
 
 Os suspiros contidos testemunham de um gozo cortado por um ver à distância, um ver que é freio, pena, 
prova(ção), um ver trabalhado pela perda do objecto apenas abordado. Note-se a função do incógnito nesta 
aproximação de um Outro infinitamente distante: é para não ser imediatamente reconhecido que Yvain retem os 
suspiros. 
  Partonopeu reescreve esta cena. Com a ajuda de Urraca, Partonopeu esconde-se entre um grupo de jovens 
que vão ser armados cavaleiros por Melior antes do torneio. Vê-la significa para ele recuperar "ses bons eüs/qu' il a 
par son meffait perdus" (7449-50).Mas essa recuperação do olhar corre o risco de se perder no esbahïement (7453) 
que nem a tosse de Urraca consegue interromper (7463-4).  
 
  Por pou qu' il ne li vait al pié 
  querre pardon de son pechié (7457-8) 
 
 O "por pou" marca uma contenção (7465) favorecida pela uniformidade do grupo em que todos "musent 
come gent esbahie/a la belté sa bele amie" (7469-70). Quando chega a sua vez, Partonopeu "l' a regarde en sospirant" 
(7525).Convencida que Partonopeu morreu, Melior não o reconhece mas constata a semelhança entre o cavaleiro que 
tem à sua frente e o seu amigo perdido (7528-40).Reconhece a solidariedade entre imagem e morte.  
 Veja-se a afinidade entre as funções do incógnito e do olhar. Ou melhor, o incógnito é olhar na medida em 
que põe em questão e põe em jogo a presença, a identidade, a verdade. Preservando o incógnito, a máscara impessoal 
do Chevalier au lion neutraliza o que poderia haver de expressivo e de pessoal na história que Yvain conta à dama e 
que é a sua história de amor: 
 
  Et il dit: "Dame, ce n' iert hui 
  que je me remaingne an cest point 
  tant que ma dame me pardoint 
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  son mautalant et son corroz. 
  Lors finera mes travauz toz. 
  (...) 
  - Dame, fet il, que qu' il me griet 
  trestot me plest ce que li siet 
  mes ne m' an metez pas an plet, 
  que l' acoison et le forfet 
  ne diroie por nule rien 
  se cez non qui le sevent bien"(4582-6,4592-98).  
 
 Há muito pouco de expressivo e de pessoal nestas palavras que retomam o laconismo convencional da lírica 
trovadoresca, cujo Eu é sempre um amante rejeitado e fiel. Mas ao contrário do que acontece na lírica e do que 
aconteceu no primeiro encontro de Yvain e Laudine, o discurso de Yvain desajusta a dama a quem se dirige e a dama 
de quem fala como se fossem entidades diferentes.Isto só é possível devido ao incógnito que, opacizando o ver e o 
saber, mantem sujeito e objecto na tensão de um encontro já obliterado pela ausência.E se Laudine não assimilou 
aquela história como sua, Yvain pode pelo menos abordar  o objecto do desejo e tratar, como se fora de outrém, o 






 Este capítulo trata da função de figuras do pai da perversão na definição das identidades 
sexuais: a construção da heterossexualidade, de que a libertação do desejo feminino é um aspecto, faz-se 
a partir do horror do sexo que os papões encarnam e que os heróis matam. 
 




 Heróis como Yvain, Guinglain, Yder, Fergus, Florimont, Gérard e mesmo o Gauvain da V.R. 
têm, a dado passo da sua errância, de enfrentar um gigante. Muitos dos adversários que se apresentam a 
estes e outros heróis, partilham com os gigantes certos traços e características de selvajaria e violência. 
Assim os Noirs Chevaliers de Fergus e da V.R., Germenan e Brien de la Gastine (Ch2),o sultão de 
Blancandin ou ainda Candiobras, o rei da Hungria de Florimont, entre muitos outros. À violência 
juntam-se, por vezes, vestígios "gigantescos" como a alta estatura e/ou o nome:  Escanor de la Montagne 
(Âtre), Galeran "qui sire fu des Gorgerans" (Violette,1839). Grandes senhores feudais são "gigantes" 
racionalizados e eufemizados em barões rebeldes à lei central (tema do Âtre). Mas foi também possível 
considerar Harpin de la Montagne, por exemplo, como um marginalizado da cavalaria, i.e., um jeune ou 
então um vilão, como o pai de Fergus, usurpador do título de cavaleiro (Lecouteux1987:219-25).Seriam 
os olhos do sénior que transformam o jeune ou o vilão novo-rico em gigantes, agentes de uma inaudita 
violência guerreira e sexual (idem e Knight1983:90-1). 
 O gigante é uma figura do imaginário folclórico que aparece na literatura em língua vulgar 
associado a um mito de fundação. No Brut de Wace, o herói troiano que dá origem à linhagem dos reis 
bretões, é um herói civilizador que expulsa da ilha os gigantes que lá habitavam (Dubost1991:605). Na 
parte arturiana do mesmo texto, Artur funda uma nova ordem e uma nova lei matando o gigante do 
Mont-Saint-Michel que violara e matara a filha do duque Hoel (2697-3018) (Walter1989:550).O gigante 
romanesco, figura equivalente ou derivada do Selvagem (Walter1989:527sq; Dubost1991:616-7)241, 
representa um passado mítico, que tem sido entendido nos estudos recentes, como i) um outrora de 
barbárie e de violência que a nova ordem cortês se esforça por exconjurar (Dubost1991:620,627) ii) ou 
como um tempo cíclico cujos mitos e ritos são discerníveis nos textos literários, apesar da forma 
fragmentada e incompreendida a que a translatio os submeteu (Walter1989). Assim, o rapto de 
Guenièvre por Méléagant, um avatar do gigante (idem:529), é um vestígio de um mito de renovação 
cíclica (idem:525-6,550). 
                                                 
241  Dubost distingue personagens como Esclados, Harpin e os monstros de Pesme Aventure do vilão monstruoso, detentor de um 




 Este passado mítico, de que o gigante é um resto, não pode deixar de se relacionar com a 
angústia e o horror que ele provoca: 
 
  Coi k' il parollent et devisent, 
  gardent avant et si avisent 
  le gayant ki venoit destruiant; 
  les set fiex le signor amainne, 
  tous loiés en une chaaine. 
  La puciele le gayant voit, 
  a poi li cuers ne li crevoit 
  de paour, de mal et de duel, (Violette,4826-34) 
 
  Neste horror e nesta angústia é possível ver uma reiteração da abjecção do corpo materno. 
Walter fala longamente do gigante como ogre e da ligação do selvagem com a voracidade melancólica, 
nomeadamente sob a forma do canibalismo e da devastação da terra (Walter1989:535-40). Mas nem ele 
nem Dubost falam dos traços maternos e mesmo femininos que o gigante apresenta, apesar de serem 
mais evidentes os traços de uma hipersexualidade masculina. A parédrie do gigante e da fada, a que me 
referi a propósito de Florimont, aponta no sentido de uma justaposição do masculino e do feminino no 
corpo materno enquanto lugar in-tragante. Em Fergus, a aventura do Blanc écu é delimitada pelos 
combates com a Velha e com o gigante do Mont Dolerous, seu marido: dois corpos monstruosos, in-
tragantes e castrantes. C. Gaignebet pode falar dos selvagens menstruados (Gaignbet1985:106). 
Brudaligan, o gigante de Violette, sofre de um mal periódico que dura quarenta dias - dimensão dos 
meses do calendário popular soli-lunar (Gaignebet1985:69,n.5) - e que se cura com a ingestão de carne 
humana (4711-8).O canibalismo saturnino é aqui remédio para uma indisposição cíclica - ursina, porque 
terá a ver com os ritmos da des-hibernação do urso (Walter1995:15-6;Gaignbet1985:154), e 
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feminina242. O canibalismo é também um aspecto da política da terra queimada (terre gaste) que todos 
os gigantes praticam (Dubost1991:621-2). Isso faz deles figuras da razzia melancólica, negação de si na 
negação da perda da Coisa materna. 
 Em Yder, a parte da demanda subsequente ao encontro com o nome do pai, é constituída por 
uma aventura (que Grisward diz herdeira dos mais antigos mitos dos guerreiros indo-europeus) cheia de 
motivos melancólicos como sejam os gigantes canibais, o veneno e a perda da forma humana. Trata-se 
de uma aventura qualificante com objectivo nupcial que consiste em "extrair" dos/aos gigantes uma faca 
- objecto que permitirá ao seu possuidor aceder à intimidade de Guenloïe. Yder vence os dois gigantes e 
apodera-se da faca. Artur e Keu, que o querem eliminar, ficam decepcionados com o êxito de Yder e 
fazem nova tentativa. Keu oferece-se para ir buscar água para Yder que tem sede mas, em vez de tirar 
água duma fonte sã, vai buscá-la a uma fonte envenenada.Yder bebe dessa água envenenada cujo efeito é 
de o desfigurar: 
 
  Li venims fu de male part, 
  li cors li frist dedenz et art; 
  colchier se vait, mult est grevez, 
  de la char li est sus levez 
  li cuiers que del venim li emple; 
  li cols li est prest a la temple, 
  nis ne li est el vis remés 
  semblant qu' il onques eust nes; 
  n' a sor li leus ou pous li bate. 
  Qu' en feroit longe barate? 
  Ne li remaint, cen est la some, 
  neis semblant de forme d' ome (5751-62) 
                                                 
242 Para coincidência calendária (2 de fevereiro) do ritual de des-hibernação do urso nas Candeias e da festa melusiniana da 
purificação da Virgem, cf. Gaignebet1985:106,155,257; acrescente-se este elemento melusiniano: Brudaligant reveste-se de uma 





 Keu, que se iliba ante Gauvain e Yvain dizendo que Yder foi contaminado pelo veneno dos 
gigantes (5807) (o que não é só uma desculpa, ou é uma boa desculpa, visto que gigantes e veneno se 
equivalem como figuras da ruína melancólica), acrescenta: 
 
  "Tant l' a ja le venim sorpris 
  que ne li piert ou il out vis; 
  le cuir en voi plain et nerci" (5809-11) 
 
 Quando o encontram abandonado, os dois cavaleiros que o curam não sabem como definir um 
corpo que "n' a menbre que de home pere" (5863; eu sublinho): 
 
  (...)"Quidez vos donc 
  que ço seit home? mielz semble un tronc: 
  il n' a boche ne il n' a vis" (5867-9) 
 
 A desfiguração não se traduz no atrofiamento físico mas num inchaço do corpo que lhe retira as 
formas e os traços: a identidade. A parte mais afectada parece ser a cabeça: o pescoço está colado às 
têmporas e não se distingue o rosto - o "vis", e aqui caberia repetir o que disse para o episódio de 
Norison.Recordo que, tanto em Yvain como em Partonopeu, as donzelas encontram um corpo 
irreconhecível porque deformado pela ruína melancólica, pelo imundo da vida sem forma. Deformado, 
desfigurado, des- ou inumanizado, o corpo de Yder é reduzido a uma matéria sem marcas, arrasado na 
sua negra plenitude ("plain et nerci"), uma coisa. Momento de horror intenso, diz Dubost 
(Dubost1991:619). 
  Chamo a atenção também para o equívoco produzido pela homofonia entre "pere" - conjuntivo 
de "paraître" (parecer) - e "pere" (pai), equívoco que aponta para a conexão entre a supressão, na imagem 
do rival, do "membro de homem" e a questão do pai. Creio, de facto, que o gigante tem uma estreita 
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relação com o problema da paternidade.O gigante aparece para desafiar perversamente a lei do pai e o 
seu poder: devasta-lhe as terras, rapta ou reclama-lhe a filha para a violar e/ou prostituir, mata-lhe 
(come-lhe) os filhos ou fustiga-os diante dos seus olhos243. Dubost faz uma rápida e vaga alusão ao 
parricídio, em conjunto com o incesto e a antropofagia, crimes a que o gigante estaria associado de perto 
ou de longe (Dubost1991:627).Mais precisamente, Walter identifica o gigante ao pai da horda primitiva, 
"ce père puissant qui représente l' être violent et jaloux gardant pour lui toutes les femmes" 244 e que o 
herói tem de matar (Walter1989:553). De facto, face ao pai da Lei, o gigante encarna o pai mítico do 
savoirjouir, o pai anónimo da perversão, o Rival. A sua ligação à montanha, seu habitat frequente - 
gigante do Mont-Saint Michel em Brut, Harpin de la Montagne, gigante do Mont Dolerous ou da 
Montaingne de Maros, Garganeus e o monte Gargain - significa talvez o poder selvagem deste pai fora 
da Lei, que-pode-tudo, um papão. Outra marca do seu terrível poder é o estrondo que faz ao cair, morto: 
 
  Un tel brait jeta au caïr 
  que bien le peüst on oïr 
  plus d' une grant lieu pleniere (Violette,4952-4) 
 
 O estrondo das quedas de Harpin e do gigante do Mont Dolerous é comparado ao da queda de 
um carvalho (Yvain,4239-41, Fergus,4640-1).Em Bel Inconnu, a relação metafórica entre o gigante e a 
árvore passa a ser uma relação metonímica, e em vez do estrondo é a força do monstro que faz cair a 
árvore: 
 
  car li jaians a si feru 
  en un arbre par tel vertu 
  que il fist tot l' arbre croller 
                                                 
243 Em Violette, a prática sádica da fustigação que, em Yvain e Erec, é da competência de gigantes e anões (Yvain, 4084-104, 
Erec,4358-68), é deslocada para o episódio anterior ao de Brudaligan; aí dois cavaleiros batem uma dama que raptaram (4485-93). 
 




  et les brances jus avaler. (799-802) 
 
 O horror de ver o gigante e o espectáculo dos seus actos perversos - nomedamente a fustigação 
dos filhos (Yvain, Violette) - é o horror de ver o desejo sexual em toda a sua crueza e violência (o papão 
do sexo).O que se traduz numa continuidade entre violar-decapitar-devorar. Em B.I. um gigante prepara-
se para violar Clarie enquanto o outro assa carne numa fogueira (713-23). O olhar do herói e seus  
companheiros esbarra nesta cena chocante qualificada de "grande maravilha": "un fu virent mervelles 
grant" (701). Horror dos horrores, a devoração pode ser de carne humana (Violette) e aí a metáfora 
canibal não é uma metáfora. Quando Yder e os seus companheiros chegam à morada dos gigantes vêem 
("virent") uma horrível colecção: cerca de trezentas cabeças de homens espetadas em paus estão em 
continuidade com um monte de ossos de animais que os gigantes comeram (5420-3)245. Em Yvain e na 
Violette, romances em que o gigante vem reclamar a filha em troca dos filhos, uma ou duas narrativas 
(uma delas assumida pelo pai) precedem e preparam o espectáculo horrível de modo que o choque é, 
para o herói, amortizado. Estas narrativas metadiegéticas funcionam como prolepses (Yvain,3845; 
Violette,4684-721,4765-78): o herói já sabe o que vai ver e não se maravilha grandemente. Para a família 
humilhada e chantageada é "le duel et la painne" (Violette,4751) e o medo. Quando Yvain anuncia que se 
vai embora sem esperar pelo gigante, 
 
  trestoz li cuers el vantre bolt 
  a la pucele, de peor, 
  a la dame et au vavasor; (4040-2) 
 
 O herói encontra-se entre as duas funções do pai do gozo e do pai do nome e a morte do 
primeiro prende-se, se seguirmos a explicação de Gérard Pommier, com a difícil passagem dos homens à 
heterossexualidade e com a simbolização do falo pelo nome (Pommier1995:126-35). Está, pois, em 
                                                 
245  "Le mangeur de chair fraïche se rabat sur les animaux lorsqu' il n' a pas de chair humaine à sa disposition. Il devient alors aisé 
de comprendre quelle fut la destination des cadavres dont les trois-cents têtes sont fichées sur des pieux autour de la maison du 




causa a diferença sexual e o acesso do sujeito a um lugar no simbólico, ou seja, o Nome do pai.Matar o 
gigante é instaurar a Lei.  
 Alguns autores notaram sinais da homossexualidade dos gigantes (Dubost1991:622-3). Por 
exemplo, o sadismo da fustigação dos cavaleiros (Harpin) aliado à recusa e ao desprezo do corpo da filha 
que o gigante reclama para a dar à sua "garçonaille" (Yvain,3865-9,4108-13; Florimont,3145-8). O laço 
de amor e de rivalidade mortal que une o filho ao pai totémico é um laço homossexual que o feminiza. 
Retomando a análise freudiana do fantasma "on bat un enfant", Pommier nota que, no caso de uma 
criança do sexo masculino, se o agente fustigador é um pai, aquele que é batido será feminizado. 
"Cependant tout se complique à partir du moment où l' enfant qui fantasme préfère garder son sexe d' 
origine. Il transformera alors dans sa rêverie le sexe de l' agent fustigateur, et il imaginera plutôt qu' il est 
battu par sa mère. L' image maternelle vient recouvrir celle d' un père, et l' enfant préserve son genre. 
Dans cette opération de maquillage, l' agent maternel se retrouve nanti de tous les attributs de la virilité" 
(Pommier1995:123). Compreende-se assim talvez melhor a justaposição de traços masculinos e 
femininos na personagem do gigante. 
 Compreende-se também que, no confronto com o gigante, o herói afronte, e resista ao gozo 
melancólico do des-ser no abismo do corpo materno. A maravilha é aqui reduzida ao horror. O herói 
pode horrorizar-se e ter medo mas não se deixa in-tragar por este papão devorador de carne humana. A 
função do pai todo-poderoso, explica Pommier, "prive de la jouissance maternelle, et la lutte inégale 
engagée contre lui (de même que celle qui s' engagera contre ses futurs rivaux) soulage de l' angoisse de 
l'éviration qui accompagnait l' érotisme maternel. La guerre est joyeuse dans cette mesure" 
(Pommier1995:95). 
 
 5.2.1.1. gigante e totem 
  
 Nas iniciações guerreiras descritas por Pommier, caçar e matar o animal totémico corresponde a 
libertar-se da sujeição feminizante ao pai totémico (Pommier1995:129)246. Em vários casos, o gigante 
                                                 




tem uma ligação mais ou menos lassa com um animal. Os mais frequentes são o leão e o urso247. Em 
Fergus, o Chevalier Noir, gigante eufemizado, guarda um véu e uma trompa que estão pendurados num 
leão de marfim (já morto). Harpin cobre-se com uma pele de urso (4191). O animal totémico pode 
fornecer ao herói um modo de identidade diferente do nome: uma insígnia que pode coincidir com um 
sornom 248 ou pode ser um cognome, i.e., uma paráfrase do nome. Depois de matar Harpin, Yvain 
identifica-se pela primeira vez como "li Chevaliers au lÿon" (4285-6).Em Florimont, a acção devastadora 
de Garganeus sobre as terras do duque Mataquas (3145-8) é semelhante à do leão sobre as terras que 
Phelis fará suas (490,495,505-8).Phelis funda a cidade de Phelipoples precisamente sobre a morte deste 
leão.E o sonho do pai de Florimont atribui a cada personagem uma identidade totémica: Florimont é o 
leãozinho, Garganeus o javali, etc (1715-846).  
 O caso mais visivelmente "totémico" é talvez o de Yder, a cujo nome se apõe a paráfrase "aquele 
que matou o urso" - "Yder, qui ocist l' ors" (Folie Tristan de Berne,244)-, permutável com "Yder, le fils 
de Nut" (Cor, Mantel, textos latinos e galeses;cf.Southward1946:2-6). Na V.R., a morte do urso por Yder 
é paralela à de Guengasouin por Gauvain. Em Yder, a morte do urso  prende-se com a rivalidade do herói 
e do rei. O urso parece-me ser um duplo de Artur, cujo nome significa, aliás, urso (Walter1989:554 e 
1995:9-18)249. Matá-lo significa matar o pai totémico que Artur é, de facto, neste romance mais do que 
em qualquer outro. Todo o romance, mas principalmente a segunda parte, constituída pela prova da faca 
tirada aos gigantes, se insere num quadro de rivalidade fálica opondo um Artur obsessivamente ciumento 
                                                 
247 "M.Pastoureaux note que "le roi Arthur dont le nom même est construit sur une racine celtique signifiant ours ne porte jamais 
d' ours dans ses armoiries. Il y voit le signe d' une perte de prestige de l' ours comme roi des animaux au XIIe siècle; l' ours est 
remplacé par le lion entre 1150 et 1250. Toutefois il remarque aussi que "les romans de la Table Ronde mettent souvent en scène 
Arthur chassant le sanglier, survivance manifeste de l' opposition celte entre l' ours (fonction guerrière) et le sanglier (fonction 
sacerdotale)""(Walter1995:11). Há ainda a considerar o dragão.No Brut, Artur sonha com um combate entre um dragão e um urso 
de que o dragão sai vencedor: trata-se de um sonho que antecipa o combate de Artur com o gigante do Mont-Saint-Michel (2697-
724). 
 
248  "Le rôle de ce totem viril, presque anonyme, est différent de celui du père donateur du nom. Le père sexué est vivant; en 
revanche, lorsque le père transmet son nom, il reconnaît implicitement sa mortalité. Cette deuxième fonction patronymique est 
essentielle, car, en prenant le même nom que son père, l' enfant peut prétendre posséder lui aussi le phallus, grâce à ce trait 
commun. Le nom permet donc de symboliser le sexe masculin, au moment où la rivalité écrase, et alors que l' amour féminise. 
Grâce à lui s' accomplit une sorte de passation linguistique de la puissance virile. Le clivage des fonctions paternelles amène à faire 
une distinction forte entre sexe et nom, entre totem et patronyme, différence qui est déjà présente dans la façon de se nommer. Le 
surnom, le sobriquet, l' appartenance régionale, le signe du zodiauqe, ou une qualité particulière, permettent de se référer à un 
totem, et de telles nominations ne dénotent pas une filiation du même ordre que celle qu' accorde le patronyme. Le surnom 
totémique fait allégeance aux puissances phalliques, à l' organisation du monde et de la société entre forces du bien et forces du 
mal. Il délimite l' univers selon les linéaments des fétiches. Tout autre est la filiation du nom patronymique, qui ne pactise ni ne 





a um Yder imaginado como rival sexual. O significado sexual da faca adquire uma conotação obscena 
quando Yder, que "le [le coutel] tint soz son mantel" (6541), o passa ao rei que o passa a Guenloïe - 
dando-lhe assim o que ela queria quando pediu ao rei um marido qualificado pela aventura. Ter a faca é 
ter o falo. Artur define Yder como aquele "dont les dames sunt si en grande" (5261) e a dimensão 
delirante da sua paráfrase é dada pela reacção de Gauvain que, primeiro, não percebe de quem o rei está a 
falar (5264-7), e depois, ironiza sobre essa mesma paráfrase (5270-5). Desde o início do romance que 
está presente o conflito do herói com Artur enquanto mau pai e, a esse título, duplo de Nuc, pai anónimo, 
"totem viril" imbatível (4840-3) até que, abatido, transmite ao filho o seu nome (falo). O regresso de 
Yder à corte com o seu pai reactiva o ciúme de Artur, tanto mais que Guenièvre confessa, sob pressão do 
marido, que, se ele morresse, o único homem capaz de o substituir seria Yder (5216-20). Palavras que 
matam Artur (antecipam a sua morte) porque dão ao outro o estatuto de seu sucessor.Esta morte 
simbólica de Artur é precedida da morte do urso e do encontro do herói com o pai e seguida da morte dos 
dois gigantes.  
 No B.I., o episódio dos gigantes situa-se na primeira parte da demanda, no conjunto de uma 
série de aventuras pelas quais o herói anónimo vai adquirindo valor aos olhos de Hélie. A primeira é um 
combate com Blioblieris, guardião de um vau por imposição de um costume ancestral: "Del gué passer 
est tels l' usages;/ensi l' a tenu mes lignages" (421-2). A segunda é aquela em que Bel Inconnu vence os 
gigantes e salva Clarie que fora raptada por eles quando estava num vergel "ciés mon pere" 
(892).Seguidamente Guinglain tem de combater com os três companheiros de Blioblieris que o querem 
vingar. Os seus nomes e os das suas terras são enunciados duas vezes (970-4,1205-10) e esta dupla 
apresentação contrasta com o anonimato do herói. O mesmo acontece mais adiante com o cavaleiro 
vencido no combate pelo gavião, e que se chama "Giflés, li fius Do" (1805). A quarta aventura pode ser 
resumida como um combate entre Guinglain e um batedor, Orgueilleux de la Lande, pelo mais "biel 
bracet" (1294) que Hélie se recusa a devolver. Dá-lo-á a Margerie, de quem é prima, definindo o seu 
antigo dono como "un mal chevalier veneor" (1862). Finalmente, um combate pelo gavião e pela beleza 
de Margerie, reescreve o episódio correspondente de Erec (segue-se o encontro com a fada na Isle d' or e 
o Fier baisé).A principal diferença reside no facto de Giflet, o cavaleiro do gavião, ter morto o amigo de 
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Margerie. Veja-se como o episódio dos gigantes se insere num contexto em que estão em jogo o nome, o 
pai e rivalidades mortais, duas das quais - e que dissociam e articulam elementos que em Erec se 
encontram conjugados - são emblematizadas por animais totémicos. Assim, os combates com  
Orgueilleux de la Lande e com Giflet disputam um cão e um gavião que suportam uma imagem de 
virilidade exclusiva. Constatando a articulação dos episódios do cão e do gavião, Alain Guerreau atribui-
lhes a função de brasão:o cão seria um símbolo da linhagem materna e do parentesco por aliança e o 
gavião um símbolo da linhagem paterna e do parentesco de sangue (Guerreau1982:61-2). Guerreau apoia 
a sua leitura no simbolismo da iconografia profana (idem:62,n.1). Creio, porém, que não é preciso 
recorrer a estes simbolismos, pois o próprio texto se encarrega de estabelecer uma relação entre os dois 
animais e cada um dos géneros. A disputa do gavião, que "vaut un tresor" (1588) envolve dois homens 
lutando pela posse exclusiva de um prestígio superlativo - o do melhor - conferido pela posse do gavião 
e da mulher mais bela: objectos que se confundem na sua aura fálica. A própria posição do gavião, 
empoleirado num pau no meio duma praça (B.I.,1687-97) contribui para o falicismo do objecto. O rival 
do herói tem traços do pai totémico: ao de Erec ninguém ousava disputar-lhe o gavião, o de Guinglain 
matou o amigo de Margerie num combate tanto mais absurdo quanto fundamentado na cegueira do amor: 
Rose espanie, a amiga de Giflet, é horrivelmente feia (1732-5).A disputa do cão envolve ainda dois 
homens, um dos quais é Orgueilleux, "um mal chevalier veneor", mas ela envolve também, e de modo 
premente, o desejo feminino. O "bracet" circula entre mãos femininas. Guinglain luta pelo cão porque 
Hélie não quer renunciar a ele. Quando o encontra, Hélie pensa que o dará à sua dama - desejo que o 
coloca na mesma posição que o herói que ela dará a Blonde Esmeree para a desencantar e ser seu 
marido.Dá-lo-á finalmente a Margerie que fica com o cão e com o gavião (1857-8). Não significam estes 
dois totems a diferença sexual? Note-se que a seguir o herói encontrará a Pucelle aux blanches mains249 
e saberá o seu nome em prova (des-)qualificante. A sexuação do cavaleiro sem nome e sem valor opera-
se ao longo de encontros com figuras do pai todo-poderoso, entre as quais os gigantes, encontros que vão 
                                                 
249 Deste primeiro encontro não será possível falar de amor nem de paixão, pois só na escuridão total que precede a aparição da 
serpente, Guinglain se dá conta de que ama a fada (3115-20); mas pode-se seguramente falar de desejo sexual:"tele mervelle en a 




desembocar na aventura crucial do Fier baiser250 . Note-se ainda que o desenfeitiçamento de Blonde 
Esmeree pode ser lido como uma libertação do desejo feminino - até aí adormecido ou oprimido num 
corpo de serpente que habita as ruínas da melancólica Gaste Cité251. Ou melhor, o corpo de serpente é 
um sintoma da suspensão do desejo, do encanto que exerce sobre a donzela o poder de Mabon, o 
feiticeiro que substitui, junto dela, o pai morto (3319-21). A história de Blonde Esmeree é comparável à 
da prostituta do diabo enterrada viva em L'âtre, analisada mais à frente. Em ambos os casos, trata-se de 
um fantasma de sedução em que a que a agressão-feitiço equivale ao abandono paterno (o pai morre). 
Assim, o Fier baisé é não só uma aventura que, como vimos, separa o sujeito do real do corpo materno, 
interpondo o Nome do pai entre um e outro (v.supra,5.1.1.3.4.): o desmaravilhamento diz também 
respeito ao sujeito feminino que passa a distinguir o pai do homem.  
  Em Fergus é o cavalo que estabelece uma afinidade entre o gigante e o pai. Fergus que anda à 
procura do castelo de Roceborc onde Galiene está cercada - e é vítima dum pretendente que, sem o ser, 
faz a reivindicação típica do gigante - "a ses garchons vus liverra,/que prendre ne vos daingneroit/nient 
plus que en un tai sauroit" (5204-6) -, desvia-se e vai ter ao Mont Dolerous (4457-60). M-J. Southworth 
interroga-se acerca da função deste episódio no enredo, pois nada adianta à conquista de Galiene nem ao 
"desenvolvimento espiritual" do herói (Southworth1973:91).Dubost considera-o em relação analógica 
com o da aventura da trompa e do véu, fazendo do gigante uma figura equivalente do Noir Chevalier, 
ambos "resíduos arcaicos" a que o herói põe fim (Dubost1991:471-4). Na minha opinião, este episódio 
prende-se com a relação problemática de Fergus com o pai. O gigante "de la Montaingne de Maros" 
(4465) é uma personagem ainda ligada à aventura do Blanc écu por ser o marido da Velha que o 
guardava. Aliás, ele quer vingar "le mort sa feme et le serpent" (4500). Mas a ligação do gigante ao pai 
passa pela substituição de cavalos: durante o combate, um golpe desferido pelo gigante desliza e atinge o 
cavalo de Fergus. Ora, este era o cavalo que o vilão Soumilloit dera ao filho: 
 
                                                 
250  Em Fergus, a vitória sobre o Chevalier Noir, gigante eufemizado, permite ao herói obter dois objectos, a trompa e o véu, que 
podem perfeitamente emblematizar o masculino e o feminino. 
 





  Or cuide bien de dol morir 
  Fergus quant il voit afolé 
  le ceval que li ot doné 
  ses peres quant il s' en parti. (4556-9) 
 
 Vencido o gigante, Fergus doma o seu cavalo selvagem, que é o melhor que existe (4697-724) e 
que substitui o cavalo do vilão. Não creio que o cavalo seja apenas uma preocupação realista do herói, a 
par da fome, do sono, do frio e da chuva (Gravdal1989:336). Trata-se, como para o escudo, de extraír, 
ou melhor neste caso, de fazer um objecto precioso a partir da matéria bruta onde convergem a selvejaria 
do cavalo do gigante e a "ferrugem" ou "vilania" do cavalo do pai. A substituição do cavalo que o pai lhe 
dera com as armas ferrugentas (daí o seu nome de Fergus) por um cavalo que ele mesmo domou não 
indicará que o herói assumiu e superou a ferrugem da sua origem? - ferrugem que é, segundo Walter e 
Gaignebet, uma marca do homem selvagem (Gaignebet1985:105-6;Walter1989:534) e que aqui se 
concretiza em símbolo da rusticidade do pai de Fergus. Ela é a marca desse mau pai, cuja baixa origem 
socio-cultural (e sabemos que o vilão está muito próximo do selvagem; basta pensar no vilão de Yvain) 
"enferruja" o filho, tornando-o inapto para a cavalaria, ou seja, impedindo-o de aceder à masculinidade. 
 Um indício da diferenciação sexual como consequência da morte do pai totémico aparece nos 
nomes do cavalo e de uma donzela de Galiene. O cavalo que o pai deu a Fergus chamava-se Arondiel 
(3172). O correspondente feminino deste nome aparece mais tarde no âmbito do cerco de Roceborc. 
Trata-se da donzela que Galiene envia à procura de Fergus (o qual, como sabemos, se refugia no castelo 
do gigante depois de cada dia de combates) e que se chama Arondele (5340). É ela que encontra o 
cadáver do gigante e se queda a olhá-lo (5463-4). Note-se a ligação de Arondele com o cavalo paterno e 
com o gigante. Não é, por isso, irrelevante, que seja ela a dar a conhecer a Fergus o desejo virginal de 
Galiene: 
 
  "Onques nus sire hom n' ot en li part 
  ne onques chevalier n' ama 
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  fors un, qui petit li dura, 
  que ele enama a Lidel" (5506-9) 
 
 A morte do gigante-animal totémico vem apaziguar o horror causado pela visão do sexo em 
bruto ligado à père-version: ela desce o véu do fantasma sobre essa aparição, ela re-põe o Nome do pai. 
O herói devolve ao pai da Lei, e à Lei do pai, a filha que o gigante queria prostituir ou que se preparava 
para violar. Guinglain, por exemplo, devolve Clarie aos pais (B.I.,1228-9). Devolve-lhe também os 
filhos cuja perda equivaleria à perda do poder (tal como aconteceu aos pais de Blancandin e de 
Florimont). Matando o gigante, o herói devolve o falo ao pai da Lei e essa devolução é apaziguante 
porque o liberta da sua própria dependência ao pai totémico.Mas o herói não se limita a devolver. Ele 
apropria-se também dos bens do gigante. Não é o caso de Yvain. Mas Fergus, além de domar o cavalo, 
instala-se no confortável castelo do gigante (onde se refugia no fim de cada dia de combates no cerco), 
disfruta da sua dispensa, faz-se servir - o que inclui a massagem (4736-40) - pelas donzelas (cujos 
amigos o gigante obviamente matara), e arma-se com as suas armas (pormenores como as armas "dont 
on doit chevalier armer" (4749) e o conforto da morada apontam para a justaposição fantástica do 
gigante e do barão feudal).Guinglain e os seus companheiros usufruem de uma dispensa abundantemente 
fornecida com os produtos da terre gaste: 
 
  Cil doi jaiant qui sont ocis, 
  qui gasté orent le païs, 
  tot ço i orent aporté, 
  le mangier c' ont illuec trové. (909-12) 
 
 Encontram também toalhas brancas e taças, tudo o que é preciso para um serviço de mesa na 
floresta, i.e., um picnic cortês (930-3).  
 




 O diabo é uma figura muito próxima do gigante. Ele aparece em Yvain e no Atre (dois romances 
cujas afinidades foram postas em relevo por Walters1991), onde me parece desempenhar uma função 
directamente relacionada com a sexuação e, mais precisamente, com o desejo feminino.  Dificilmente se 
poderá afirmar se o diabo romanesco é o diabo do folclore ou o diabo oficial da Igreja, dada a 
contaminação dos discursos de autoridades eclesiásticas e da tradição oral. Gervais de Tilbury invoca 
várias vezes a autoridade de Santo Agostinho para fundamentar a veracidade das maravilhas que 
descreve - nomeadamente a das fadas e dos demónios íncubas252 . É sabido que, por volta do ano 1000, 
Burchard de Worms previa pesadas penitências para quem acreditasse nisso (Harf-Lancner1984:23-
4)253 .Em Yvain, os dois "filz de deable" são filhos de uma mulher e de um demónio designado como 
"netun" numa alusão sincrética à mitologia pagã (Neptuno) (5265-7). Trata-se da crença popular nos 
demónios íncubas, presente na história de Merlin e nos Otia Imperialia  (Gervais de Tilbury 1992:94-8). 
No Âtre, apesar de uma cristianização incipiente, que se manifesta no efeito revigorante que tem para o 
herói olhar para a cruz durante o combate com o diabo254, este é apenas um amante demasiado feio mas 
também demasiado humano (mortal).  
 
 5.2.2.1. Pesme Aventure 
 
 Os diabos do Château de Pesme Aventure são "deus jaianz/fors et felons et adurez" (5610-1). 
Por duas vezes o narrador lhes chama "gloton" (5624,5630). O jogo perverso traduz-se na instituição de 
uma coutume que faz lembrar certos jeux-partis cujas regras não dão ao adversário qualquer hipótese: 
                                                 
252 Na Cidade de Deus, Agostinho escreve: "Le bruit court et beaucoup affirment qu' ils ont constaté ou qu' ils ont entendu des 
témoins dignes de foi qui ont constaté que les Sylvains et les Faunes, appelés vulgairement "incubes", se sont présentés avec 
impudeur à des femmes et ont convoité et consommé leur union avec elles. De même, au dire de plusieurs personnes de qualité dont 
on ne saurait sans effronterie récuser le témoignage, certains démons appelés "Dusiens" par les Gaulois ne cessent d' essayer et d' 
effectuer sur des femmes des actes impudiques" (citado in Harf-Lancner1984:19).No século XV, L'évangile des quenouilles  (p.63) 
dá conta da permanência da crença nos démónios íncubas. 
 
253 S. Martinho de Dume no século VI e Santo Isidoro de Sevilha no século VII testemunham do enraizamento dessas crenças 
(Harf-Lancner1984:20-2). 
 
254  A bem dizer, este é o único motivo de maravilhoso cristão em todo o romance.Ele substitui a "solaridade" de Gauvain, que 




em combate desigual, os diabos matam todo e qualquer cavaleiro que ouse entrar no castelo (5323-5). 
Veja-se a ironia sádica quando exigem a Yvain que prenda o leão: 
 
  "le vos convient an tel leu metre 
  que il ne se puisse antremetre 
  de vos eidier et de vos nuire; 
  seul vos covient o nos deduire (5535-8) 
 
 A coutume de Pesme Aventure desloca o horror para a vergonha. De facto a vergonha é, neste 
episódio, o sentimento predominante. A vergonha esmaga as tecedeiras (5258,5286,5320), a vergonha 
ameaça Yvain (5261,5568). Este deslocamento do horror para a vergonha acompanha um outro: o 
motivo da terre gaste perde a dimensão rural e "industrializa-se"255.Independentemente de saber se tal 
"industrialização" correspondia ou não à realidade social da Champagne do século XII, o que é um facto 
é que a devastação se concentra aqui sobre as tecedeiras que são vítimas da opressão, da repressão e da 
depressão operada pela coutume dos diabos (5187-205,5286-318).Como se sabe, a coutume de Pesme 
Aventure tem duas faces: a da (aparente) felicidade do núcleo familiar, que vive num ambiente de 
tranquilidade e de prosperidade, e cujo lugar é o vergel, e a exploração hiperbólica do trabalho de 
trezentas tecedeiras, cujo lugar é o espaço recortado por uma paliçada "de pex aguz reonz et gros" 
(5186).Este espaço de pequena indústria têxtil suporta e sustenta o vergel256: 
 
  "Et nos somes ci an poverte, 
  s' est riches de nostre desserte 
  cil por cui nos traveillons."  (5311-3) 
 
                                                 
255  cf.Jonin1964 e o "fantástico social" de Frappier (Frappier1969:127-8),  muito contestado 
posteriormente(Gallais1971:55,Brault1980:60,Knight1983:92,Haidu1983:12). 
 
256  Também no sentido em que B.Cerquiglini lê o episódio: o atelier das tecedeiras é um atelier de escrita (Cerquiglini1989:59) - 




 Do ponto de vista socio-económico dir-se-á que o senhor de Pesme Aventure é um exemplo da 
adesão da aristocracia a valores e práticas burgueses: a riqueza do senhor baseia-se não na exploração da 
terra mas na produção em série. Daí a dependência do senhor em relação à coutume que garante a 
produção em série (Knight1983:92). 
 Mas a coutume tem também uma dimensão sexual. Tecer é tradicionalmente uma actividade 
especificamente feminina relacionada com a sexualidade da mulher. Veja-se a história de Philomela que 
narra numa tapeçaria a violação de que foi vítima. Veja-se ainda o pedido de amor de Soredamor e o 
talento de bordadeiras das personagens femininas dos romances idílicos.A situação das tecedeiras em 
Pesme Aventure tem certamente uma ligação com a da filha do senhor, também ela sujeita às regras da 
coutume. Uma das regras estabelece que aquele que vencer os dois "nétuns" libertará as tecedeiras e 
casará com a donzela.Há, pois, uma forte afinidade entre a depressão (económica, social, moral,psíquica) 
das tecedeira e a condição sexual da filha do senhor de Pesme Aventure.  
 As tecedeiras não são apenas operárias cujo trabalho é explorado. Elas próprias são o tributo 
que o rei da "Isle as puceles" paga anualmente aos diabos por estes lhe terem poupado a vida aquando de 
um combate(5251sq). Por outras palavras, para pagar a dívida de estar vivo, o rei entrega-lhes as 
mulheres cujo trabalho alimenta o poder do senhor de Pesme Aventure. Note-se a equivalência difusa 
que assim se estabelece entre os monstros e o senhor - duas figuras paternas  (três se incluirmos o rei) 
que vivem da privação do prazer feminino: a donzela impedida de casar e as tecedeiras que dizem: "ja 
mes n' avrons rien qui nos pleise" (5288).Quando Yvain depara com elas, o espectáculo degradante das 
mulheres rotas e sujas, magras e pálidas de fome e de sofrimento (5195-9), dá-lhe vontade de se ir 
embora (5207-8). Não será despropositado ver nesta degradação física e moral um eufemismo da 
prostituição257. Esta situação em que a exploração laboral - outra forma de (não) dizer a exploração 
sexual - consome as mulheres, traduz aquilo que o Âtre representa na prostituta do diabo enterrada viva: 
a melancolia feminina (v.infra,6.2.2.2.). O outro lado disto, o lado-vergel, é o da felicidade literária da 
donzela lendo um romance para deleite dos pais (5356-67).  
                                                 
257  Segundo Jean de Garlande, gramático do século XIII, as operárias têxteis passavam por fornecerem importantes contingentes 




 Trata-se, penso, de figuras da suspensão melancólica do desejo feminino. A morte dos diabos, 
necessária à libertação das tecedeiras e ao casamento da donzela, é a morte do papão que guarda todas as 
mulheres para si - a morte do sénior que, para preservar o seu poder sobre a propriedade da linhagem, 
preserva a filha, rica herdeira, do casamento. Os diabos têm a função de certos pais-gigantes como 
Yspaddaden, que Kulhwch mata para casar com Olwen, no conto galês de Kulhwch e Olwen, ou 
Guengasouin, que Yder mata para casar com Trevilonete (V.R.). Aqui as duas funções da paternidade 
encarnam em personagens diferentes: mortos os monstros, o pai pode dar a sua filha em casamento, ao 
mesmo tempo que as tecedeiras são libertadas na maior das alegrias (5775-7). Ao matar os diabos, a 
função do herói é, mais visivelmente do que nos episódios dos gigantes, a de libertar o desejo 
feminino.Se nos casos antes analisados, o herói punha fim ao horror que envolve, sobretudo para a 
donzela, a ameaça da violência sexual, agora ele põe fim à vergonha e à degradação daquelas para quem 
a ameaça se tornou realidade.  
  
 5.2.2.2. a donzela do cemitério e a donzela do gavião 
 
 Se nos casos até aqui referidos, as aventuras envolvendo gigantes e diabos se situam na parte da 
demanda-errância, em L' âtre périlleux,  estas mesmas personagens  encontram-se na primeira parte, no 
núcleo - na aventura-da-fonte-que-é-fonte-de-aventuras - a partir do qual o romance se expande. 
Convem notar, aliás, que muitas vezes, o rival que o herói enfrenta no lai ou no conto que constitui a 
primeira parte dos romances, tem traços gigantescos e/ou selvagens mais ou menos atenuados. Já falei da 
afinidade entre o Chevalier Noir e o gigante em Fergus. Outros casos são Esclados le Roux em Yvain 
(Walter1988:107), ou Nogant, o rival de Durmart  no conto da donzela do gavião (e cerco de Limeri) - o 
"grans roi" (10603), enorme mas também muito cobarde. Na primeira parte do Âtre, dois contos distintos 
foram entrelaçados, o que se presta à formação de equivalências e analogias entre as respectivas 
personagens e acções. Escanor de la Montagne e o diabo, os rivais que Gauvain mata, possuem vários 
traços típicos do gigante. Escanor, como o próprio nome indica, reenvia para o habitat preferido do 
gigante. Trata-se de um cavaleiro gigantesco (150,882) e diabólico (1531-5), autor de um rapto (164-
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200) que reescreve o de Méléagant na Charrette (nomeadamente o motivo do desafio e o da prontidão 
de Keu). Escanor é um matador de homens (1534) e, curiosamente, a ele é atribuída essa qualidade solar 
que a tradição lendária atribui a Gauvain : a de que a sua força aumenta com a ascensão do sol (1512-
8,1560-6). Também o diabo é um matador de homens (798-801) e um devastador de terras (1438) e 
provoca, entre a população, medo e angústia (936-40,1122). 
 A personagem do valete funciona como o elo que articula os dois contos e os espaços que lhes 
correspondem: o cemitério, lugar do diabo onde Gauvain passa a noite, e o castelo que pertence ao 
cunhado do valete258 , e onde Escanor e a donzela supostamente raptada259 encontram alojamento. 
Mensageiro de Gauvain junto de Escanor, o valete entrelaça os dois enredos, contando aos presentes no 
castelo que encontrou Gauvain no diabólico cemitério e repetindo o que Gauvain (e antes dele o 
narrador) lhe contou do rapto da donzela por Escanor e da perseguição que lhe moveu durante todo o dia 
(960-93). A articulação dos dois contos aparece explicitamente aqui: 
 
  "Par mi la forest de Carduel 
  l' a Gavains toute jor sivi; 
  en l' Atre perellox le vi" (988-90) 
 
 Quando encontra Gauvain no cemitério, o valete, depois de lhe contar a história do local (794-
801), narra-lhe o seu dia de caça - narrativa que faz eco à da perseguição de Escanor por Gauvain: 
 
  "Eneslespas un cerf feri; 
  trestoute jor l' a parsivi 
  tant que l' ataint un mien levrier; 
                                                 
258 Veja-se como neste episódio que tematiza a melancolia feminina, aparecem duas discretas alusões à perda de poder económico 
que representa para a família da(s) herdeira(s), o(s) seu(s) casamento(s):"Car ce castel la sus fu mien,/si le dounai un chevalier,/et 
ma suer a tout a mollier" (806-8); "Cis castiax et tox li païs/et ceste grant forest fu moie./A une autre suer que j' avoie/dounai 
trestout en mariage/a un chevalier preu et sage,/et le païs et la contree/o ma suer qu' il a espusee." (1660-6). 
 
259  Sabe-se mais tarde que o rapto foi encenado por ambos com o objectivo único de provocar Artur e desafiar Gauvain com quem 




  au desfaire et a l' escorcier 
  me sui longement demouré: 
  ves le ci u je l'a i torsé" (813-8) 
 
 A articulação dos dois enredos é assim colocada sob os auspícios da actividade cinegética que 
evoca a morte do animal totémico. E de facto, o que está em jogo nas duas histórias, a de Escanor e a do 
diabo, é o gozo masculino. A relação entre Gauvain e Escanor é muito claramente a de uma rivalidade 
sexual: Gauvain proibe Escanor de dormir com a donzela: 
 
  "S' il en faisoit sa volonté, 
  je n' aroie ja mais honor" (898-9) 
 
  Tal proibição é formulada pelo valete que, em nome de Gauvain, coloca a donzela raptada sob 
a guarda da irmã, frustrando as expectativas eróticas de Escanor (1993-5).Na segunda noite, a 
preocupação paternalista de Gauvain em relação à castidade da donzela toca as raias da obsessão (1920-
39). O mais curioso é que Gauvain não enuncia directamente o interdito nem fiscaliza ele próprio o seu 
cumprimento, mas fá-lo pela mediação do valete: ele é a sua boca e os seus olhos. Só já no fim da 
história de Escanor, Gauvain intervem directamente para impedir o rival de beijar a donzela (2073-5). 
Tal proibição funciona como um desafio para o combate. 
 Em contraste com a frustração de Escanor, o diabo representa a dimensão mortífera do gozo: o 
seu lugar é um cemitério e o seu objecto uma morta-viva. Como ele próprio diz à donzela que mantem 
sequestrada num túmulo: "Pute, fait il, vous estes morte" (1268). Em contraste também com o silêncio da 
donzela de Escanor a quem nunca é dado pronunciar-se sobre o seu desejo, a prostituta do diabo conta a 
Gauvain a sua história -  e assim a questão é vista na perspectiva feminina (ou no que o narrador constrói 
como tal). A narrativa da donzela parece-me corresponder a um clássico fantasma de sedução260 . Tudo 
                                                 
260  Este fantasma, que se prende com a especificidade do desejo feminino comportando no seu seio o seu próprio impasse sob a 
forma do sentimento de abandono ou de rejeição (Pommier1995:153), é o das donzelas gauvainianas. Dentro de um mês, pensa 
Tanree ao ver Gauvain partir, ele terá tido mais duas ou três amigas, e esquecê-la-á (Cont-P,30470sq). Este sentimento de abandono 
coextensivo ao desejo repete a primeira sedução, a do amor do pai, eficaz precisamente porque é impossível, porque o pai ama a 
Outra mulher (idem:152). Ora, a rejeição inerente ao desejo tem a particularidade de ser reversível: ser abandonada é abandonar ou, 
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começa com a morte da mãe a que se segue o segundo casamento do pai com uma madrasta ciumenta da 
beleza da enteada. O duplo abandono - materno e paterno - de que a donzela é vítima tem como 
consequência a loucura. Diz ela que foi a madrasta, essa outra mulher por quem o pai a abandonou, que, 
por feitiço - "par caraude et par sorcerie" -, a enlouqueceu (1192-7). Que traduz a loucura da filha senão 
a suspensão do desejo causada pelo impossível amor paterno? O impasse do desejo feminino põe-no em 
dormição e a donzela louca faz-me pensar na Bela Adormecida. Ora o diabo que intervem para a curar 
da loucura (para acordar o desejo) não é propriamente um príncipe. Bem pelo contrário, ele encarna para 
ela, que odeia a sua fealdade (1228-31), a repugnância do sexo. A donzela conta que um dia encontrou 
"un diable en sanlance d' ome" (1202) - o diabo é realmente muito humano e é notável que lute 
precisamente como um cavaleiro (1281sq), o que o gigante não faz - que prometeu curá-la da loucura 
materna se ela se prestasse "a faire del tout son plaiscir" (1211). Mas a iniciação sexual mais não faz do 
que transformar a louca numa morta-viva: 
 
  "Car trestout son plaisir faisoie 
  cascune nuit, et si gisoie 
  cascun jor seule en cest tonbel" (1219-21) 
 
 Enterrada viva durante o dia como reacção à inexistência de gozo durante a noite (como 
qualquer amante humano, o diabo tenta compensar a frigidez feminina com vestidos, jóias e manjares 
(1224-7)). Que o diabo não consiga mais do que atenuar a loucura em depressão, compreende-se se 
encararmos a sua sedução - a qual, apesar das prendas, é uma agressão e uma violência - como a outra 
                                                                                                                                                    
como em certos casos referidos por Pommier, a mulher abandona para ser abandonada. Assim, a Pucele de Lis parece não levar a 
sério a promessa de Gauvain que lhe disse, antes de partir, que viria buscá-la. Bran de Lis encontra-a na tenda com o coração "toz 
plainz de ire" (2808). A cena repete a da saudação de Gauvain mas invertendo o sentido: quando o pai e o irmão a tratam por 
"Pucele", ela não responde, pois perdeu esse nome. E justifica-se, acusando Gauvain de a ter desflorado/violado: "mon pucelage me 
toli" (2740). Ao fazê-lo a Pucele de Lis não ignora certamente que o pai e o irmão tentarão matar Gauvain. A rejeição adquire a 
dimensão da morte e o desejo da Pucele contem já um luto potencial. Trata-se, segundo G. Pommier, de uma forma particular do 
abandono que consiste no amor feminino do homem impotente: "castrer l' homme de la même manière que le père s' est montré 
castré" (idem:158). Assim se compreende o mortífero desejo das donzelas "gauvainianas" : a amiga de Brien em Ch2, a amiga do 
Faé Orgueilleux em L' âtre périlleux (5077sq) e principalmente a Pucele de Gaut Destroit na V.R.. Despeitada por Gauvain se ter 
ido embora, uma vez o torneio terminado, sem sequer a cumprimentar, a ela que lhe queria dar o seu amor, a Pucele inventou um 
engenho para lhe cortar a cabeça (v.supra). Incógnito, Gauvain pergunta-lhe se, no caso de Gauvain alterar o seu comportamento 
para com ela, ela lhe perdoaria, ao que a Pucele responde que não. E formula a certeza do abandono: mesmo que Gauvain casasse 
com ela, não deixaria de errar à aventura e de conhecer mulheres mais belas do que ela. A solução é, pois, rejeitá-lo, i.e., matá-lo, 
para que o desejo se alimente dessa perda absoluta que conjuga o erotismo e a morte: depois de o matar, a Pucele suicidar-se-ia e os 




face do abandono paterno. A rejeição é tão devastadora como a agressão e daí a relação entre o fantasma 
de sedução e o trauma sexual: "Le "traumatisme" le plus profond - celui que l' on peut qualifier de 
premier car il est homogène à la naissance du désir et le constitue - ne résulte pas d' une agression 
sexuelle mais du fait qu' il ne se soit rien passé, en dépit de l' amour. Le souvenir d' une agression 
sexuelle recouvre ce défaut cuisant; mémoire est gardée d' événements minimes, ou encore une 
construction vient occuper ce blanc, fiction hallucinée sur la souffrance d' un désir sans 
réponse"(Pommier1995:165).  
 O primeiro episódio da segunda parte do Âtre repete o tema da sedução-abandono. Quando 
ouve os gritos da donzela, Gauvain acorre e constata "que nus hom ne li faisoit mal" (2591) - o que 
deixa supôr que seria essa a sua expectativa. Trata-se de uma donzela que perdeu o gavião que o seu 
amigo lhe confiara.O valor fálico do gavião - equivalente ao corpo da donzela (2620-4) -, constrói a sua 
perda como uma figura da infidelidade feminina. A donzela sabe, aliás, que o seu amigo não lhe 
perdoará o seu descuido (2634-41). E de facto, quando Codovrain le Roux chega e vê Gauvain 
empoleirado numa árvore, tentando apanhar o gavião, acusa a donzela de infidelidade (2681-91) e 
abandona-a, levando o Gringalet (2696-703).O outro lado, que é o mesmo, deste abandono, é a noite que 
a donzela e Gauvain passam juntos debaixo dum cruzeiro para se abrigarem duma violenta tempestade. 
Eis o tipo de situação que, na tradição de Gauvain, sempre se presta ao sorplus sexual e semântico. 
Depois de sublinhar o desconforto do abrigo, o narrador comenta: 
 
  Je ne vous di rien du sorplus, 
  s' il i orent autre delit, 
  mais itant vous di que lor lit 
  fu moult durs et mesaaisiés. 
  L' orés, qui n' ert pas acoisiés, 
  lor fist grant mal et grant contraire; 
  et Gavains, qui ne pot plus faire 
  a la pucele de soulas, 
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  le tint toute nuit en ses bras (2804-12) 
 
 O narrador nada sabe e a questão do sorplus é indecidível tal como costuma ser indecidível o 
grau de violência nas desflorações levadas a cabo por Gauvain. Insistindo no desconforto e no desprazer 
que ambos sofrem, o narrador parece querer apontar no sentido de negar o sorplus. Mas releiam-se os 
três últimos versos, de preferência em voz alta. Não são eles passíveis de um sentido erótico que é mais 
do que um "sorriso do narrador" (Combès1995:169)? Para tal é de peso, se bem que não indispensável, a 
homofonia quase completa entre "nuit" e "nue". A tradução seria: e Gauvain, que não pôde mais dar (ou 
dar mais) prazer à donzela (que não pode mais fazer amor), teve-a toda a noite/nua nos seus braços. O 
equívoco homofónico é facilitado pela frequência de fórmulas como "le tint tote nue en ses bras"261 . O 
sorplus, no entanto, não se fica por aqui. A cena é enquadrada por uma tempestade cuja violência (2774-
8) contamina o erotismo equívoco da noite passada debaixo do cruzeiro. Como a da Fonte, a tempestade 
tem uma carga sexual que faz dela uma figura da violação.O efeito devastador da tempestade não será 
uma maneira de (não) dizer a agressão sexual? Esta é então, como no caso da donzela do túmulo, a outra 
face do abandono a que Codovrain sujeitou a sua amiga. A rejeição-agressão tem sobre ela o mesmo 
efeito arrasador da tormenta, o que se traduz na forma de uma estranha fome que se confunde com a 
ausência de fome: 
 
  Moult par se tint a entrepris 
  de la pucele qui fain a. 
  C' est li tiers jors que ne menja, 
  n' il n' en puet prendre nul conroi; 
  mais la grant paour et l' effroi 
  k' ele a eü du grant orage 
                                                 
261  A leitura erótica desta passagem referente à noite sob a cruz é ainda confirmada pelos versos seguintes que dizem respeito à 
posição erecta do gavião: "amont sor le las de la crois" (2819). O verso seguinte - "si orent cavé un destois" - comporta uma palavra 
desconhecida, "destois", (Woledge1936:297; Ollier in Regnier-Bohler1989:649,n.1) que dificulta a sua compreensão.No entanto 
"caver" aponta para uma concavidade e é lícito pensar estes versos como desenhando um fantasma de cena primordial, aliás bem 




  li taut de mengier le corage, 
  se qu' ele a le fain oubliee. (2828-35) 
 
 O trauma - "la grant paour et l' effroi" - fê-la esquecer a "fain" que significa também desejo, 
vontade (Greimas1992). Ao longo das aventuras em que acompanha Gauvain, o desejo esquecido da 
donzela manifesta-se numa fome intolerável (3932-4,3975-81) que, confrontada ao vazio, se vira sobre o 
próprio corpo :  
 
  "que je mengerai ja mes mains, 
  c' onques rien si grant fain nen ot" (3938-9) 
 
 O efeito da noite de tempestade é a suspensão do desejo que se manifesta paradoxalmente num 
desejo autofágico, a auto-devoração que é a marca mais saliente da melancolia (v.supra,5.3.3.3.). A 
donzela do gavião é outra donzela do túmulo. 
 Ainda no Âtre , no episódio do Roi de la Rouge Cité (que só aparece no ms N2 e que a edição 
de Woledge apresenta em apêndice), se encontra uma outra figura da depressão feminina, agora mais 
explicitamente concretizada em frigidez sexual: a da donzela mergulhada até à cintura "(...) toute nue en 
le fontaine,/qui mout estoit froide et obscure" (40-1). Clier-Colombani considera-a uma imagem 
melusiniana, i.e., um banho de purificação menstrual (Clier-Colombani1991:171-3,179). Fazendo um 
uso eufémico da metáfora cortês, Brun sans pitié acusa a donzela de ter o coração sobreaquecido (180) 
porque esta afirmou que ele, Brun, não é o melhor cavaleiro do mundo (152-6,160-4). A imersão da 
parte inferior do corpo feminino na água gelada revela o alcance sexual do que está em jogo na resposta 
insatisfeita da donzela e na punição de que é alvo. Um tal arrefecimento visa purificar, dominar, o 
excesso de desejo feminino - tradicionalmente figurado pelo período menstrual.Mas o banho de 
Mélusine e das fadas dos lais é um banho de prazer que nada tem do carácter punitivo deste banho 
forçado "en le noire fontaine obscure" (191). Trata-se aqui de repressão sexual, cujo efeito congelante se 
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manifesta num motivo que, desde o episódio da Joie de la Cour, costuma acompanhar situações de 
rivalidade fálica: o da paliçada encimada por cabeças de cavaleiros (204-6)262 . 
 
 5.2.3. magos, feiticeiros, félons e faés 
 
 Os diabos não têm só afinidades com os gigantes. Têm-na também com magos ou feiticeiros 
que são pais ou amantes diabólicos. Assim, Eliavres, o pai de Caradoc, Mabon, o amante de Blonde 
Esmeree, Orgellox Faé e Gomeret, pretensos assassinos de Gauvain, ou ainda o Chevaler Faez de 
Prothésélaüs, que, para formar Um com a sua amiga, contamina todos os outros homens com a lepra 
(4037-41). Como o de Amadas, este cavaleiro feérico só é visível de noite (4047), e possui um anel que 
adormece (4344-9) (ver a seguir). É ruivo, feio e enorme (4048-50) e, se não fôr logo decapitado, 
depressa se cura de qualquer ferida. 
 Incluo também neste conjunto de figuras do pai totémico, um cavaleiro faé como o de Amadas 
(em 1936 Brian Woledge chamava a atenção para o facto de o episódio do combate com um demónio no 
cemitério ser comum a Amadas e a L' âtre (Woledge1936:VII). Este cavaleiro domina a segunda parte 
do romance organizada em torno da morte aparente de Ydoine. Não se trata de um diabo, pois o 
cavaleiro invoca Deus (5719-21) mas possui traços do selvagem e principalmente do rival omnipotente. 
Em primeiro lugar, a chegada do cavaleiro ao cemitério onde Amadas guarda o túmulo de Ydoine, é 
descrita como uma cavalgada da maisnie Hellequin (cf.Rey-Flaud1985:92-6 e Walter1990:188-91), um 
exército selvagem comandado por um cavaleiro terrível, Hellequin, figura prestigiada do folclore 
medieval (Rey-Flaud1985:89-90; Walter1995:11). O cavaleiro faé é invisível durante o dia e 
invulnerável às armas. Tudo isto faz dele um rival todo-poderoso. Finalmente, o cavaleiro faé raptou 
Ydoine. A concretização sexual do rapto eufemiza-se em troca de anéis: o cavaleiro trocou o anel que 
Amadas lhe dera pelo seu, um anel faé. O efeito feérico deste anel traduz-se na falsa morte de Ydoine, 
nova Fenice: Ydoine parece ter morrido e, como tal, é enterrada. Ela é, como a donzela do túmulo, uma 
morta-viva. Bastará que Amadas substitua o anel do cavaleiro anónimo pelo seu, que é um anel "letré" 
                                                 




em que estão "leur deus nons entreposés" (1269), para que Ydoine ressuscite. O cavaleiro assume-se 
como o rival sexual de Amadas, sustentando que Ydoine o amou primeiro e mais (5736-45). Trata-se de 
um desafio e os dois disputam em combate o "cors" (cadáver) da donzela. Penso que estes elementos 
convergem no sentido de fazer do cavaleiro faé uma figura do pai anónimo, cuja sedução, 
emblematizada pelo anel feérico, mantem o desejo e o gozo femininos em dormição ou, se se quiser, 
encantados (em suspensão melancólica)263. Ora, justamente, o casamento de Ydoine é um casamento 
não consumado e a sua principal preocupação é evitar as relações pré-matrimoniais com Amadas (3708-
3714;6668-80). Ydoine é mais uma bela adormecida. Que a substituição do anel feérico pelo anel "letré" 
ressuscite ou acorde Ydoine, significa que ela distingue o pai e o homem. E significa também que cabe a 
um significante, um nome, despertar o desejo e possibilitar o gozo femininos (cf.Pommier1995:44,176). 
 Um apontamento ainda para os chevaliers félons. Como disse no início, muitos adversários do 
herói preservam vestígios da violência dos gigantes. O castelo do episódio do Château du Port no Ch2  
reescreve o de Pesme-Aventure: Gauvain encontra a donzela lendo um romance "de Troie" aos pais num 
lindo vergel (4252-73). Mais ainda, Germenan repete a reivindicação de Harpin e outros papões que 
querem a donzela não para si mas para a dar aos "ses plus viex garçons" (4451).A reescrita destes dois 
episódios do Yvain  apoia a ideia de que o episódio do Château du Port coordena a figura do pai morto e 
o tema do gozo feminino (v.infra,6.4.2.2.). Germenan assume a função de papão, o pai da sedução que 
deve morrer para que o gozo feminino seja possível. E à luz desta comparação damo-nos conta de como 
o jogo dos duplos afasta Gauvain de Yvain ou de Gérard: longe de renunciar à donzela, Gauvain exige 
do senhor do Château du Port que lha dê. 
 
 5.2.4. pai perverso e relação sexual impossível 
 
 Alguns pais, não sendo gigantes, nem diabos, nem sequer faés, têm, no entanto, a função de 
pais perversos. Falo de pais cujo ciúme excessivo roça o desejo incestuoso.Nos romances que estudo não 
                                                 
263  Dubost considera o cavaleiro feérico uma projecção fantasmada do pai incestuoso e do marido de Ydoine, escolhido pelo pai 




aparece nenhum caso tão claramente incestuoso como o da Manekine, romance da segunda metade do 
século XIII. O pai de Romadanaple, exigindo uma prova aos pretendentes da filha, é um parente 
próximo de certas personagens paternas figurando em narrativas breves. Penso no pai do lai Deux 
Amants, de Marie de France, e no pai do Chevalier à l' épée. Ambos são matadores de cavaleiros. A 
prova que impõem aos pretendentes das respectivas filhas é um jogo perverso destinado a matá-los. A 
razão disto é o amor ilimitado do pai que impede a filha de casar. 
  
  Mes li reis ne la volt doner, 
  kar ne s' en poeit consirrer. 
  Li reis n' aveit autre retur, 
  pres de li esteit nuit e jur. 
  Cunfortez fu par la meschine, 
  puis que perdue ot la reïne. (Deux amants,27-32) 
  
 Penso que não basta invocar o problema económico que a filha única representa para o sénior, 
para dar conta da frequência do motivo no r.c.v.. Ele deve ser equacionado no quadro de uma economia 
libidinal em que não é indiferente que, para o pai, a filha ocupe o lugar da mãe morta264, com as 
consequências que daí advém em termos de sexuação.  
 A dimensão gigantesca do desejo e do poder paternos é representada pelo "haut munt merveilles 
grant" (9) perto do qual se ergue a cidade de Pistre que o rei governa (11-6). A montanha simboliza o 
poder fálico e, nessa medida, ela é o lugar e o objecto de uma prova(ção) que põe à prova a virilidade do 
pretendente: 
 
  Ki sa fille vofreit aveir 
  une chose seúst de veir: 
                                                 
264  Dois romances da segunda metade do século XIII, Richart li biaus e Manekine, abrem com a tematização do desejo perverso 




  sortit esteit e destiné, 
  desur le munt fors la cité 
  entre ses braz la portereit 
  si que ne se resposereit. (41-6; também 87-91) 
 
 Subir a montanha suportando a donzela nos braços equivale a matar o pai neste sentido em que 
a filha se liberta da sua sedução, estando então em condições de separar paternidade e masculinidade, ou 
seja, de casar. No entanto - e esse é um sintoma do gigantismo do pai todo-poderoso - a montanha é 
invencível e os candidatos que tentam a prova são reduzidos à impotência: 
 
  Teus i ot ki tant s' esforçouent 
  que en mi le munt la portoent; 
  ne poeient avant aler: 
  iloec l' esteut laissier ester! 
  Lung tens remest cele a doner 
  que nuls ne la volt demander (51-6) 
 
 E assim a montanha é o túmulo dos dois amantes. 
 No Chevalier à l' épée  também o pai impõe as regras de um jogo perverso destinado a eliminar 
os pretendentes da filha. O eixo deste jogo é a espada feérica que, como veremos, acumula a função de 
representar e exercer o poder mortífero do pai, e também a função simbólica de Nome do pai. 
 Este pai que em nada pode ser contrariado (184-90,338-41) utiliza o corpo da filha para matar o 
cavaleiro a quem dá hospitalidade. Aparentemente age como um pai anti-ciumento, dando ao hóspede a 
filha para com ele passar a noite (278-91).Mas este dom destina-se a ser denegado numa prova(ção) 





  "S' il fait sanblant en nule guise 
  de volenté qui li soit prise 
  de faire lo moi, maintenant 
  lou fiert parmi lou cors lo branc. (559-62) 
 
 A prova imposta pelo pai faz coincidir o gozo e a morte: 
 
  "La nuit o moi cochier est mis. 
  Lors est il venuz a sa mort (556-7) 
 
 O pai faz tudo para estimular o desejo de Gauvain pela filha (360-6) ao ponto de exigir - e isso 
é o ponto alto da provação sexual - que as velas se mantenham acesas para que Gauvain e a donzela se 
vejam enquanto (não) se amam (504-11). Note-se a relação do olhar com a suspensão do gozo. Em 
Partonopeu, o gozo sem limites assenta na abolição do olhar, na abolição do visível 
(v.supra,5.1.1.3.2.).Aqui, ver o corpo é condição estimulante do desejo sexual e da impossibilidade da 
relação sexual.Se "a escuridão une o que o olhar divide" (Izquierdo1995:85) - o que a língua francesa 
permite escrever como "l' unvisible" -, manter as velas acesas significa manter o sofrimento dos corpos 
sexuados no seu desejo de uma união impossível ou que só é possível na morte. 
 A espada do pai é condição da pulsão de ver. Nesta prova, que é também uma prova de 
virilidade em que Gauvain passa, a espada perde a sua função de eliminação do rival para adquirir a 
função fálica de limitar o gozo. Suspensa - "cel branc qui la pent" (533) -, a espada evoca o pénis erecto, 
sede de um gozo que comporta o seu próprio défice. Impedindo que o prazer exceda o dos preliminares, 
a espada suspende o gozo na orla de um outro gozo que se confunde com a morte: 
 
  Il est de li aprimiés tant 
  que ele en a gité un cri. 
  Et li brans do fuerre sailli, 
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  sel fiert res a res do costé 
  si qu' il li a do cuir osté, 
  mes ne l' a pas granment blecié; 
  outre a lou covertor percié 
  et toz les dras desci au fuerre, 
  puis se fiert arriers en son fuer. 
  Gauvains remest tot esperdu 
  si a son talant tot esperdu, 
  lez li se jut tot esbahi. (596-607) 
 
 A acção da espada suspensa, ao mesmo tempo que impossibilita a relação sexual, constrói o 
fantasma da cena primordial: o vai-vem da espada que penetra o colchão, a perda de um pouco da 
substância ("cuir") do homem, a perda do desejo, o grito da mulher. O corte do gozo por essa instância 
terceira que é a espada, inscreve no corpo de Gauvain as suas marcas. Gauvain fica ferido no ombro e na 
anca (666), ferido também no seu narcisismo masculino (624-36).  
 É reconhecível nesta aventura de Gauvain uma cena do Lancelot  de que a mulher está ausente 
(514-27).A cena seguinte do Chevalier à l' épée, que conta o aparecimento do pai à espera de encontrar 
o cavaleiro morto, especifica a intertextualidade com Lancelot. Trata-se da cena - que já é uma reescrita 
de um célebre episódio do Tristan -  em que Méléagant toma as marcas de sangue nos lencóis do leito de 
Guenièvre como prova de actividade sexual. 
 
  Puis est avant un poi alez 
  si a a descovert veü 
  la coute qui trenchiee fu, 
  et les linciaus ensanglentez. 
  "Vasaus, fait il, or me contez 
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  delivrement dont cest sanc vint" (Chevalier à l'     
      épée,710-5) 
 
 Pode falar-se em desfloração. Mas Isolda e Guenièvre são casadas e percebe-se mal porque 
razão uma relação adúltera se confundiria com a primeira. Gauvain explica assim a presença das 
manchas de sangue nos lençóis: 
 
  "Li branz m'a en deus leus navré 
  mes ne m' a pas blecié forment" (730-1) 
 
 O mesmo é explicar porque não morreu: Gauvain está ferido mas pouco porque o gozo que teve 
foi pouco - não foi mortal. O sangue é a marca da ferida aberta no gozo pela espada: o gozo fálico é um 
gozo ferido, cortado pela espada (da) Lei que impede o masculino e o feminino de se conjugarem. 
Gauvain passou na prova e tem direito à donzela (767)265. Mas a conjunção em falta alastra em 
desentendimento e manifesta-se no seguimento misógino do conto onde vemos Gauvain preferir os cães 







5.3. pedido de amor 
                                                 
265  Perspectivando o conto do ponto de vista da donzela, Ruiz-Domenec interpreta a espada como um fantasma neurótico 
feminino: o do amor paterno opondo-se ao prazer sexual da filha (Ruiz-Domenec1986:176-7); a lição a tirar destas núpcias pré-
matrimoniais é a de que o prazer heterosexual é trabalhoso e exige quadro matrimonial, pois só o casamento destitui o fantasma do 
pai (idem:179). Também Pommier defende que, para aceder ao prazer sexual, a mulher  abandona o nome do pai e adopta o do 
marido, o que dá consistência ao fantasma do parricídio (Pommier1995:28-30). 
 
266  R. Krueger não pensa esta conjunção em falta em termos de castração simbólica e relação sexual impossível, mas em termos de 
impotência sexual. Para ela, o discurso e a atitude misóginos de Gauvain desvia a atenção do seu interlocutor, o cavaleiro que 
reclama a donzela, bem como a atenção do leitor, daquilo que está verdadeiramente em questão e que é a relação conjugal de 
Gauvain e da donzela (porque é que ela o rejeita tão rapidamente ?). "Misogynistic rhetoric here provides solace for a repudiated 
man"(Krueger1993:83-100). E conclui que este conto e a V.R., onde a cena da opção pelos cães aparece no "conto" de Ydain, são 






 5.3.0. "par sanblant et par moz coverz" 
 
 O pedido de amor - requerre - é um modo de abordagem do objecto que, independentemente da 
sua localização na estrutura bipartida do romance, funciona como a errância do cavaleiro - querre 267 . 
Ambos são demandas. Simbolizando o desejo, o pedido de amor aproxima do sujeito o objecto perdido 
ao mesmo tempo que o difere, que o lateraliza. O pedido de amor não diz o desejo em toda a sua 
propriedade, di-lo indirecta e parcialmente, através do desvio retórico, produtor de surplus de sen. O 
pedido de amor erra, deriva em torno do objecto impossível de dizer.  
 Esta figura aplica-se à demanda que é também desvio e deriva, errância em torno da perda. A um 
tempo protegida e embaraçada pelo incógnito, a demanda é pedido de amor: pedido do objecto perdido e 
pedido de reconhecimento pelo dom de si, dom da substância perdida em combates que mortificam o 
corpo. Ela é, como todo o pedido de amor, um pedido indirecto, enigmático, opaco, criador de surplus, de 
aporia, de equívoco - lugar que é o da impossibilidade da relação sexual. 
 
 5.3.1.o pedido como dom 
 
 O problema que se põe ao/à enamorado/a, uma vez dissipado o abalo do maravilhamento, é o de 
comunicar o seu desejo ao Outro numa tentativa de abordar o enigma desse desejo. Nesse sentido, o 
monólogo, lugar em que o sujeito se diz dividido pelo nonsavoir, é já uma primeira simbolização da 
perda - uma estratégia incipiente de "tornar Medusa olhável" (Juranville1993), de substituir à fascinação 
do dreit nien o jogo da simbolização e da sedução. O monólogo precede e prepara o pedido de amor, pois 
é aí que o sujeito inventa um modo de abordar o objecto em vez de trans- ou desbordar no insuportável 
da Coisa.  Isto não quer dizer que a relação entre monólogo e pedido de amor seja da ordem da 
progressão (Ménard1970:33).O que se verifica é uma imbricação entre as duas modalidades de (não) 
                                                 




comunicação, já que uma das funções do monólogo é também a de analisar, na formulação quiásmica que 
lhe é própria, a aporia do pedido de amor. É o caso de um dos monólogos de Fenice que tenta interpretar 
o sentido da frase "je sui toz vostres" que Cliges pronunciou antes de partir para a Bretanha (4366-526). 
Não precisarei de lembrar, aliás, que Cliges  é um romance do impasse que termina em impasse.  
 No monólogo o sujeito põe a questão de saber que estratégias retóricas suportam a simbolização 
do desejo. 
 A resposta é avançada por Soredamor num dos seus monólogos: 
 
  Or del sofrir tant que je voie 
  si jel porroie metre an voie 
  par samblant et par moz coverz. 
  Tant ferai qu' il an sera cerz 
  de m' amor, se requerre l' ose (Cliges, 1031-5; eu sublinho) 
   
 O amor não pode ser dito directamente, não pode ser dito todo, em toda a sua propriedade. Dizê-
lo é dizê-lo impropriamente, insuficientemente, simbolizá-lo (Méla1984:14-5). Não se pede o desejo do 
Outro dizendo-lhe: "dá-me o teu desejo". Pede-se algo que o simbolize (Braunstein1992:39)268, um 
signo de amor. A crueza de um pedido como o de Mélior só é possível na medida em que é sonhado pelo 
homem (v.supra,5.3.3.4.). A via (voie) que conduz ao objecto do desejo exige um desvio retórico: "par 
sanblant et par moz coverz". A construção retórica da mensagem de amor vai assim produzir no discurso 
uma zona opaca (coverz), uma aporia, e colocar ao destinatário problemas hermenêuticos. 
 A elaboração retórica da mensagem amorosa, simbolizando o objecto pe(r)dido, denega a sua 
dimensão de pedido (e de perdido). De facto, dizer o amor não pode ser senão pedi-lo: os tropos que 
Soredamor se propõe produzir não são mais do que uma estratégia para pedir a Alexandre que lhe declare 
                                                 
268  Cito um sociólogo para não citar apenas psicanalistas: "C'est qu' au fond la pure demande sexuelle. l' énoncé pur du sexe sont 
impossibles. On ne se libère pas de la séduction, et le discours anti-séduction est la dernière métamorphose du discours de 
séduction. Le pur discours de la demande sexuelle est non seulement une absurdité par rapport à la complexité des relations 
affectives, - tout simplement n' existe pas. Leurre de croire en la réalité du sexe et en la possibilité de le dire sans autre forme de 




o seu amor - que lho peça (requerre). Ora, a estratégia retórica de Soredamor traduz-se no dom da camisa 
bordada com um fio dos seus cabelos dourados. O pedido é assim assumido como dom. E o dom é um 
pedido tropado - pedido do objecto perdido, impossível de dizer de outro modo que não seja o da via, ou 
do desvio, do tropo. A questão da dimensão retórica da declaração amorosa é indissociável da articulação 
do pe(r)dido e do dom.  
  
 5.3.1.1. dom do olhar 
 
 A mensagem de amor pode passar pelo olhar. O monólogo,  lugar privilegiado da actividade 
hermenêutica do sujeito  a braços com a aporia do desejo do Outro, analisa os signos emitidos pelo 
Outro, entre os quais, o olhar. Parides, por exemplo, tenta determinar a causa dos olhares que Athanaïs 
lhe lançou durante a festa de Roma (Eracle,3736-45). Guillaume lê como um sinal de amor o 
arredondamento dos olhos de Aélis que se fixam nele com infinita doçura (L' escoufle,3160-7). E 
Durmart, cheio de dúvidas, interroga-se se o doce olhar da raínha seria um signo do seu amor por ele ou, 
pura e simplesmente, uma qualidade natural da sua fisionomia (Durmart,8956-79).  
 É também no monólogo que o sujeito prepara uma estratégia de sedução que pode incluir o 
olhar. A Fiere projecta significar o seu amor a Ipomedon pelo olhar: 
 
  "q' il verra bien a mon semblant 
  e les regars ke li ferai, 
  qe mult voluntiers l' amerai" (Ipomedon,1096-8) 
 
 Para Athanaïs as mensagens de amor escópicas, porque são vistas pelos outros, põem-lhe sérios 
problemas. Ela não sabe o que fazer: se olhar unicamente para Parides, os outros vão-se aperceber do 
privilégio; se olhar para o amado como para toda a gente, Parides não compreenderá que é o eleito do seu 
coração (Eracle,3575-96).Como fazer do olhar uma linguagem privada? A solução está, segundo 




  "Bien li puis mostrer sens parole: 
  c' il me welt un poc esgarder 
  et il soit saiges, sens parler 
  li mousterrai ge sutilment 
  seu que je wel, sens parlement" (Florimont,5656-60). 
 
 O olhar sutil substitui-se ao discurso enquanto estratégia indirecta de significar o desejo. Os 
olhares que Romadanaple projecta trocar com Florimont repetem a estratégia de Cliges e Fénice que se 
olham "covertemant": 
 
  Mes Clyges par amors conduit 
  vers li ses ialz covertemant 
  et ramainne si sagemant 
  que a l' aler ne au venir 
  ne l' an puet an por fol tenir, 
  mes deboneiremant l' esgarde, 
  et de ce ne se prenent garde 
  que la pucele a droit li change. 
  Par boene amor, non par losange, 
  ses ialz li baille et prant les suens. (Cliges,2760-9) 
 
 A troca de olhares aspira à linguagem privada, linguagem sem linguagem, transparente para os 
amantes e opaca para os outros.O olhar que se dá como signo de amor pede um olhar como signo de 
amor do Outro: "ses ialz li baille et prend les suens" (Cliges,2769). O sujeito dá ao Outro o seu olhar para 
o certificar do seu desejo e, dando-lho, pede-lhe um olhar para tentar certificar-se do seu desejo, 
encontrá-lo. O encontro do olhar do parceiro é imaginado como resposta adequada ao seu pedido, fim da 
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aporia. Sadoine não sabe se a princesa pagã o ama (Blancandin, 3647) mas os seus olhos dizem - "a l' 
esgarder dïent si hueil" (3649) - a promessa de encontro erótico: 
 
  "que ja n' avra vers moi orgueil, 
  mais bien eüst tenduz ses laz, 
  se me tenist entre ses braz, 
  quar cil qui la devroit baisier 
  n' avroit puis mal ne enconbrier" (Blancandin,3650-4).  
 
 Ver o olhar do Outro é aceder ao seu coração, à verdade e transparência do seu desejo. Assim, 
Guillaume diz que viu o coração de Aelis subir à janela dos seus olhos (L' escoufle,3170-1). E acrescenta: 
"A cel regart m' aperçui lors/que g' ere ses amis sans doute" (3174-5). 
 Mas esta suposta linguagem privada está, como a outra, sujeita a uma lei que a impede de dizer 
tudo. Enquanto estratégia retórica, o olhar não é directo, não tem um sentido único nem unívoco. O olhar 
é guenchi, esquivo, como diz Fresne. Ele é sujeito (sujeição que as personagens atribuem normalmente à 
presença de terceiros, i.e., à lei do Outro) a obliquidades que cortam, desviam e derrubam o olhar que se 
(não) dá (se denega). Este olhar guenchi ou sutil segue o modelo das moz coverz e, como tal, o seu 
surplus de sens coloca problemas de ordem hermenêutica a que o sonho da comunicação transparente não 
resiste. Cligés lançou o modelo do olhar coberto que vai e vem sem que mais ninguém, além dos 
amantes, se aperceba (2760-9): perfeito entendimento escópico que é uma verdadeira linguagem privada 
.Em Florimont, a cena em que Romadanaple concretiza o seu projecto reescreve, para a denegar, a da 
troca de olhares entre Cliges e Fenice. Em ambas, a comunicação pelo olhar é dita sem equívoco e 
produzindo a união dos géneros: 
 
  Li Povres Perdus voit s' amie, 
  d' ores en atres l' esgardoit, 
  non pas de droit, qu' il nen osoit 
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  por persevance de la gent. 
  La pucele mout bien l' antent, 
  bien conoist qu' il ait grant savoir. 
  Andui avoient un voloir; (6258-64) 
 
 Em Cliges, porém, a transparência da comunicação escópica é manchada quando o narrador se 
refere ao que Fénice ne set de Cliges e que faz o gozo de Fenice: exclusão de um saber evacuado num 
ver: "N' an set plus mes que bel le voit "(2773). 
 Em Florimont, os versos que se seguem imediatamente aos acima citados não são mais do que a 
sua negação: a troca de olhares gera um equívoco, pois Romadanaple engana-se acerca do sentido dos 
olhares oblíquos de Florimont: 
 
  Mai quant ele regordoit lui 
  et il se tornoit sor atrui, 
  cele cuidoit que fust orguels 
  quant atre part tornoit ses oels.(6265-8) 
 
 E assim o encontro é desencontro. Lacan dizia "jamais tu ne me regardes là d' où je te vois". 
 Por vezes o topos da troca dos corações aparece combinado com o da troca de olhares para 
sublinhar a transparência duma comunicação sem resto. Em Erec, essa combinação sublinha a perfeita 
coincidencia de Erec e Enide, iguais em beleza e mérito: 
 
  N' an preïssent pas reançon 
  li uns de l' autres regarder: 
  molt estoient igal et per 
  de corteisie et de biauté 
  (...) 
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  molt estoient d' igal corage 
  et molt avenoient ansanble; 
  li uns a l' autre son cuer anble (1482-5,1492-4) 
 
 É portanto uma troca sem perda (pas reançon) dos olhares (ao contrário dos olhares deslizantes 
dos outros casais) e uma troca de corações iguais que faz o encontro do masculino e do feminino. Erec e 
Enide formam Um sem diferença: ambos se complementam e completam na perfeição. 
 A combinação dos topoi da troca de olhares e da troca de corações para significar o encontro dos 
géneros é  desconstruída em Bel Inconnu : a igualdade e a reciprocidade do amor de Guinglain e da fada 
são obliteradas pelo que a fada esconde ao seu amigo: 
 
  La dame li fait un regart, 
  et Guinglains li de l' autre part: 
  as iols s' enblent les cuers andui; 
  car la dame ramoit tant lui 
  qu' ele nel pooit plus amer, 
  mais son cuer li voloit celer. 
  De bon cuer la dame l' amoit, 
  mais son corage li celoit (4411-8). 
 
 E ainda que o narrador insista em que os dois "un cuer orent et un talent" (4420), a verdade é 
que os mostra desconfiando um do outro. Para a Pucele aux Blanches Mains, Guinglain não é de 
confiança, pois foi-se embora sem se despedir (4379-80). E quando ela lhe diz que quer que ele fique 
com ela no palácio (4439), ele, desconfiado, pergunta: "Dame, fait il, gabés me vos?" (4447). 
 A escrita do topos da troca dos corações em Ipomedon explicita a natureza aporética do objecto 
trocado.  A troca dos corações não causa o prazer da união e da unidade dos amantes mas o desprazer 




  Ipomedon issi s' en voit, 
  en hostage son quer i loit, 
  mes countre sel un autre porte, 
  dont il gueres ne se comforte. 
  Si sount ly quers entrechaungez 
  et sount entre els tels amitez, 
  qe nul de eux n' ad joie ne bien 
  ne nul de l' altre ne seit rien;  
  si sont lor quers perdu illoc 
  k' il nes ount ne ne sont sanoec. 
  Cil vet saunz quor, mes ele l' a; 
  quant el n' en seit mot k' en fera? 
  Com put em garder par raison 
  ceo q' il ne seit s' il ad ou noun? 
  ne cil ne sele ne set ren, 
  si eront lor quers gardez bien. (1301-16) 
 
 O que é aqui recíproco é o desconhecimento que cada um tem do desejo do Outro. O que se 
troca é o ne set, a perda, e o topos significa o desencontro. 
 
 5.3.1.2.dom do coração 
 
 Nem só de olhares são feitos os pedidos de amor. Creio que a metáfora cortês fornece a 
narradores e a personagens o símbolo por excelência do objecto pe(r)dido: o coração. O topos do dom do 
coração constrói-no como objecto perdido (porque dado) que se pede ao Outro (que é suposto tê-lo e 




  "Mon cuer ai perdu se ne truis 
  qui me die qu' est devenus. 
  Car il est cha a vos venus. 
  Rendés le moi, vostre merchi" (Fergus,1940-3) 
 
  Nas palavras de Galiene o coração é um dom simbólico que visa o objecto que falta, que é falta, 
perda, ausência na troca. Aquilo a que a psicanálise chama o falo simbólico (Lacan1994:152-3), "ce rien 
qui est au-delà de l' objet de l' amour" (idem:154).  
 O sentido de "coração" enquanto objecto que se dá e perde e pede não é imediatamente 
acessível, e esta obscuridade transmite-se ao próprio topos do dom do coração que Chrétien submete a 
uma elucidação, em Cliges. A elucidação visa a relação entre o coração e o corpo no quadro do topos e 
tem certamente uma intenção polémica, pois Chrétien demarca-se daqueles que lhe dão uma interpretação 
literal: "ne dirai pas si com cil dïent" (2783).Chrétien glosa o topos de modo a fazer dele uma metáfora: o 
topos é um tropo e, como tal, insusceptível de uma leitura que compreenderia literalmente o dom do 
coração como coabitação de dois corações num só corpo (2784-8).Tal é impossível269: cada corpo só 
pode ter um coração (2807-8). O dom do coração só tem sentido no plano interior e abstracto enquanto 
imagem (nos sentidos retórico e psicológico) da união das vontades - enquanto alegoria -, e em nada 
implica o corpo. A dimensão de tropo do topos parece ter assim implicações topológicas: o sentido 
literal-corporal desloca-se para um interior psicologizante.  
 Por outro lado, a comparação da união das vontades (corações) com a união das vozes numa 
canção cantada em uníssono por um coro, diz a natureza ilusória da primeira: 
 
  Bien pueent lor voloir estre uns, 
  et s' adés son cuer chascuns, 
  ausi com maint home divers 
                                                 




  pueent an chançons et an vers 
  chanter a une concordance (2801-5) 
 
 Veja-se a rima estabelecendo uma afinidade entre o verbo da união e o da ilusão: assanblent-
sanblent: 
 
  ne plus que les voiz qui assanblent 
  si que tote une chose sanblent, 
  et si ne pueent estre a un,  
  ne puet cors avoir cuer que un" (2811-4). 
 
 A união - de vozes, de desejos - só funciona ao nível do imaginário onde a diferença e a 
multiplicidade parecem não existir. Mas existem: e da mesma maneira existe o corpo, morada de um 
único coração, incapaz, na sua solidão, de coincidir com outro, senão em imaginação270 . 
  No mesmo romance, a personagem de Fénice continua a glosar o topos do dom do coração, 
desconstruindo o discurso do narrador numa perspectiva materialista (e feminina: o feminino é 
equacionado com o concreto, o exterior). Num longo monólogo Fenice considera que a união dos 
corações como coincidência das vontades dos géneros é uma fraude e que a diferença que a separa do 
amado subsiste: não há qualquer paridade nem complementaridade entre ela e Cliges - "il [os corações] 
sont molt divers et contraire" -, mas uma relação de poder assimétrica  de tipo senhor-escravo - "li suens 
est sire et li miens sers" -, que lhe anula a vontade - "et li sers maleoit gré suen/doit feire au seignor tot 
son buen" (4442-69). Fénice desdiz o narrador: a união dos corações não traduz metaforicamente a união 
das vontades. Mais ainda, essa pseudo-união espiritual não só não dispensa o corpo como deve ser 
substituída e superada pela união dos corpos: 
 
                                                 
270 Esta polémica pode talvez ser aproximada de uma outra, a que respeita ao fundamento e à legitimação do casamento: para a 





  Dex, que ne sont li cors si prés 
  que je par aucune meniere 
  ramenasse mon cuer arriere! (4470-2) 
 
 O dom do coração aparece assim como promessa e diferimento do dom do corpo. Leiam-se, por 
exemplo, estes versos de B.I. : "Guinglain a mari molt desire,/ses cuers a lui s' otroie et tire" (3671-2).O 
tempo intervem na metáfora cortês para superar o dom do coração pelo dom do corpo271 .  
   
 O jogo tropológico e topológico do topos do dom do coração (sobretudo em discurso feminino, 
ou melhor, a que o discurso masculino atribui o género feminino) mostra que o corpo é o lugar daquele 
dom impossível de dizer propriamente e que o do coração simboliza e difere. 
 Aproximemos o erro hermenêutico de Fergus daquele que Chrétien criticava a um "eles" 
indeterminado: a interpretação literal do dom do coração. Fergus é incapaz de entender o sentido 
abstracto e eufémico da metáfora cortês empregue por Galienne: ele não tem o coração que ela perdeu, 
nunca o viu e, se o tivesse, não lho devolveria (1944-8).Fergus não percebe que o que Galiene lhe pede, 
com o dom do coração, é o dom do corpo. Isto obriga-a a indicar pistas que permitam a Fergus 
compreender que "coração" não tem um sentido literal mas lateral: 
 
  "Ha, sire chevaliers, nel dites; 
  ja est il vostres testos quites. 
  Por coi n' en avés garde prise 
  quant il est tos en vo service 
  et je aveuc, se vos volés" (1949-53) 
                                                 
271 Quando Yvain parte com Gauvain, o dom do coração é promessa do dom do corpo:  
 
  Li cuers a boene remenance 
  et li cors vit en esperance 
  de retorner au cuer arriere;(2657-9) 
 
 Mas logo nos versos seguintes, o narrador anuncia a quebra da promessa e o consequente desencontro dos corações e 
dos corpos (2660-71). O dom do coração torna-se roubo do coração - essa é a acusação que Laudine, por intermédio da sua 





 A diferença semântica literal-lateral não se sobrepõe apenas à diferença masculino-feminino mas 
também à diferença socio-cultural rústico-cortês (Bloch1989:239-40). Estas várias diferenças rompem o 
sonho de uma linguagem privada e transparente, seja a do perfeito entendimento escópico, seja a da união 
dos corações-vontades. O desencontro de Fergus e Galiene determina a perda do objecto amado que abre 
a segunda parte do romance.Desencontro de sentidos que tem a mesma função narrativa que o lapso de 
Yvain, por exemplo. Nele se instala a perda, perda do sentido, perda do objecto, perda do sujeito. 
  
  5.3.1.2.1. Guillaume e Aélis 
 
 Em L'escoufle, um equívoco semelhante (a recepção falhada do pedido de (fazer) amor) separa 
Guillaume e Aélis e biparte o romance na perda crucial. 
 O pedido de amor de Aélis a Guillaume tem a forma do dom do anel. Já vimos que o anel 
assume a função de um resto que cai do corpo de Aelis e vem introduzir a diferença sexual e o desejo do 
Outro sexo na indiferença idílica: para que o corpo de Aelis espelhe o seu, Guillaume tem de virar as 
costas à bolsa que contem o anel (v.supra,5.1.2.5.2.). Ora o dom do anel insere-se num diálogo em que 
pedido de (fazer) amor feminino e resposta masculina se articulam em termos de dialéctica (e 
desencontro) do corpo e do coração. 
 Vimos que o dom do anel simboliza o dom do corpo de Aelis a Guillaume: "Par cest anel qui 
ml't est gens/vos doins je mon cors et m' amor" (v.4482-9). Em troca, Guillaume dá a Aelis a sua pessoa e 
o seu coração: "Dame, fait il, je vos en rent/moi et mon cuer en guerredon" (v.4499). Note-se a diferença 
de registos construídos em torno de cada um dos elementos da metáfora cortês: em troca do dom realista 
do corpo, Guillaume dá platonicamente o seu coração. O feminino equaciona-se com o exterior, o 
masculino com o interior. Julgo que esta equação se prende com a construção da diferenciação dos 
géneros que é uma questão premente no romance idílico.A propósito dos modos masculino e feminino de 
amar, dizia Aucassin que "li amors de la fenme est en son oeul et en son le cateron et en son orteil del pié, 
mais li amors de l' oume est ens el cué plantee dont ele ne puet iscir" (XIV). Esta equação do feminino 
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com um amor extensivo, cujo locus são as extremidades do corpo (olhos, mamilos, dedo do pé) que 
"tocam" o mundo exterior, e do masculino com um amor intensivo, interior, que prescinde do mundo 
exterior é, com algumas nuances, confirmado pelo discurso médico. Medindo a vulnerabilidade de cada 
sexo à doença do amor, Pedro Hispano recorria às diferentes fisiologias do cérebro masculino e do 
cérebro feminino determinadas pela polaridade seco-húmido. O cérebro dos homens é mais seco e, por 
isso, a imagem do objecto amado fica impressa mais profundamente na imaginação. O cérebro das 
mulheres, sendo mais húmido, não fixa tão bem a imagem, o que as torna mais vulneráveis ao desespero 
e ao desejo sexual (o que serve também para justificar a alegada tendência feminina à infidelidade). Daí 
que seja mais fácil curar as mulheres do que os homens, cuja intensidade do mal de amor os torna mais 
rebeldes à terapia (Wack1990:114-5). À diferença dos modos de amar corresponde a diferença dos 
gozos. O da mulher é extensivo, "in pluribus modus" como dizia Alberto Magno, logo, quantitativamente 
superior, mas o do homem é intensivamente superior (Wack1990:119). 
 É também significativo que Aelis trate Guillaume por "ami" (v.4482), enquanto ele, como 
amante cortês, se dirige à Dama (v.4498). Já antes, durante o encontro clandestino que precedeu e 
preparou a fuga272 , Guillaume tratava Aelis por "douce dame" (3432) e dirigia-lhe um discurso lírico, 
confundível com uma canso (3416-31), i.e., um género dirigido a um destinatário ausente. Guillaume 
prossegue com variações da metáfora cortês em que o coração se substitui ao corpo para o representar 
como ausente (versos 3436-8 e 3442-5 acima citados:5.3.2.). O amor de Guillaume é, pois, um amor 
cortês, fantasmático, que vive da contemplação da imagem interior e que diverge do de Aelis que é um 
amor de contacto físico . Diz ela que o que Guillaume pôs no seu corpo não foi, como ele diz, o seu 
coração, mas as suas belas mãos brancas "a cest bel ventre et a ces hanches/et tasté mon cors en tos sens!" 
(3285-7). 
   Esta identificação do masculino com o coração e o interior, e com o género literário 
correspondente,  e do feminino com o corpo e o exterior, determina o quiasmo entre passividade e 
actividade que caracteriza os pares idílicos. Contrastando com o lirismo contemplativo de Guillaume, 
                                                 
272  Veja-se como o penser torna Guillaume indiferente à presença da amada: "ke qu'ele l' estraint et embrace,/la colors li mue en la 
face,/et fait samblant d' ome dolant:/"Mes dous, mes biax, qu' est-ce? dés quant,/por Dieu, me faites vos tel chiere?"/-Car je pens, 




Aelis congemina o plano de fuga e diz a Guillaume o que tem de fazer para executar a sua parte (o seu 
discurso conta 14 formas do imperativo). Este quiasmo, que se verifica predominantemente nos romances 
não-arturianos, tem sido interpretado como troca das características normalmente, i.e., por norma, 
atribuídas aos géneros.  "Nicolette, like Dané and Tisbé, becomes the active figure (...)Her behaviour is 
sharply contrasted with that of the hero, who acts rather poorly throughout"(Ferrante1975:79). O mesmo 
para Blanchflor, Aelis e Ydoine(Calin1989:40).A crítica tende a aproximar a idílica e edénica igualdade 
sentimental dos sexos e o quiasmo feminino-activo / masculino-passivo (Lot-Borodine1913:229,258; 
Calin1989:40), deixando entender que a  anormalidade do quiasmo neutraliza a diferença sexual, e 
considerando o quiasmo igualizante como anti-cortês e anti-arturiano (Carmona1988:27; Calin1989:39-
40). Mas Rita Lejeune, nos seus estudos sobre a personagem de Aelis, mostrou que a actividade da 
personagem feminina se prende com a constituição das identidades sexuais - a maturação afectivo-sexual 
de Aelis é mais rápida do que a de Guillaume - e com a intervenção do desejo na inocência idílica 
(Lejeune1978).Parece-me, aliás, que a figura da actividade feminina, decorrente como é de um modo de 
amar físico e exterior, encaixa bem dentro da ideologia cortês-misógina medieval: veja-se o que Pedro 
Hispano dizia a propósito disso, veja-se principalmente a passividade do Eu lírico da canso273 . Fica 
assim reservado para o género masculino o amor mais nobre, mais cerebral e mais intelectual (literário): a 
fin' amors. 
 De facto, o dom masculino do coração ao pedido feminino do corpo não tem apenas a ver com o 
diálogo (de surdos) dos géneros mas também com o diálogo dos géneros literários enquanto discursos 
dos géneros sexuais (lembro que o amor idílico é um amor literário:tem por modelo a literatura, alimenta-
se dela). Carmona considera L' escoufle como um proto-romance lírico visto que os romances líricos 
propriamente ditos são aqueles que contêm inserções líricas (Carmona1988:71-2), ou seja, Dôle, Violette 
e ainda Aucassin (a respeito de Aucassin274 .Romance lírico é, segundo ele, aquele em que o fio do 
                                                 
273 Analisando a canção da lauzeta de Bernard de Ventadorn, Bloch escreve: "Le verbe de loin le plus opérant est la copule "être", 
qui contribue surtout à renforcer l' effet général de fixité. Si l' on ajoute à cela la forte densité des constructions passives qui ont le 
poète pour objet, et les nombreuses formes réflexives, l' impression d' ensemble est celle d' une extrême immobilité, voire d' une 
paralysie - d' un sens aigu du présent ("maintenant", "tout de suite") chez un esprit qui dialogue avec lui-même. Ici réside la clé de 
la canso de Bernard, manifestation de la lutte purement interne d' une psyché en proie à un conflit qui lui interdit toute possibilité d' 
action" (Bloch1989:163-4). 
 
274 Boulton não concorda. Para ele, as passagens em verso da chantefable não se distinguem das passagens em prosa pela sua 
função: muitas delas são parcialmente narrativas e outras cinco são-no inteiramente, fornecendo informação diegética 
indispensável (Boulton1993:282). Os versos de Aucassin não são inserções líricas. 
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enredo se detem e subordina a momentos líricos ou dramáticos, verificando-se então uma inflação da 
descrição (que tende a absorver e a decompôr a narrativa) e do monólogo, e a interferência registal de 
sub-géneros líricos como o planctus e a chanson de toile, entre outros (Carmona1988; é interessante 
notar que Carmona não se refere à canso a propósito de L' escoufle). Penso que é possível equacionar a 
persongem masculina com a lírica cortês e a feminina com um dos sub-géneros da lírica popularizante 
"feminina", à semelhança do que acontece no outro romance de Renart. Em Dôle, o casamento de Conrad 
e Liénor tem sido lido como a união harmoniosa de duas concepções do amor, a "du grand chant courtois 
et du lyrisme de mai" (Baumgartner1981:265; Carmona1988:178,181). No que respeita a L' escoufle, eu 
diria que a relação entre os dois registos líricos é bem menos da ordem do casamento do que da do 
desencontro. 
 Que Guillaume se identifica com a fin' amors e com a canso parece-me suficientemente 
demonstrado. Guillaume é aliás um nome emblemático da lírica cortês (Dragonetti1982:35), género que 
diz o desejo masculino. Quanto a Aelis, ela não me parece equacionável com o lirismo "feminino e 
popular" no seu conjunto mas mais especificamente com a chanson de toile. Ela é antes de mais uma 
exímia bordadeira e criadora de joiaus, tal como a personagem das chansons de toile (2064-7). A sua 
identificação com o amor físico é uma característica que partilha também com a protagonista da chanson 
de toile - que, como "Bele Yolanz", se abandona e oferece ao seu amigo (Zink1977:63)275. Além disso, 
o epíteto "Bele" seguido do nome da personagem feminina é o sintagma que abre o exórdio da chanson 
de toile, funcionando como uma "signature du genre" (Bec1977:110;Zink1977;Carmona1988:68). Por 
duas vezes, ao menos, o narrador refere-se à heroína como "Bele Aelis" (2054,3078). Por fim, é costume 
falar-se da actividade da heroína da chanson de toile :"(...) whereas the male lover of trouvère lyrics plays 
a passive role, the female protagonist of chanson de toile is allowed a more active role" (Huot1987:113-
4). Poderia então ler-se a actividade e o pragmatismo de Aelis como mais um traço característico da 
personagem da chanson de toile. Há, no entanto, uma problema. É que muito raramente a heroína da 
chanson de toile é activa. Se a "Bele Aiglantine" de Dôle é de facto uma personagem activa 
                                                                                                                                                    
 
275  Faral achava estas canções "escabrosas" e utilizou este argumento para contestar a tese da feminidade da chanson de toile 





(idem:ibidem) - outras são Erembourg e Argente -, ela é também uma excepção: a maior parte das vezes a 
única actividade da donzela reduz-se justamente a bordar e tecer, actividade que acompanha o 
melancólico desejo feminino sujeito à espera (Oriolanz, Doette em Dôle), à renúncia (Doette, Aude em 
Dôle, Yzabel), à repressão (Aÿe em Dôle, a amiga do conde Gui,Yolanz,Ydoine,Emmelot) . 
 A chanson de toile é um género de autoria masculina mas construído de modo a que lhe seja 
suposta uma autoria feminina (Zink1977:45-7; Zink1992:126).  Em "Weaving and seduction: les 
chansons de toile", Lynne Huffer faz uma análise da designação chanson de toile. Ela  equaciona 
chanson, voz e homem em oposição a toile, silêncio e mulher. Diz ela que entre chanson, ou seja, a voz 
masculina, e toile, o lugar da disseminação do silêncio (tecer é tradicionalmente a actividade pela qual as 
mulheres se exprimiram; o arquétipo da tecedeira silenciada é Philomena), aparece um ambíguo "de" que 
separa a voz do silêncio, o homem da mulher, e que é a mise en abîme do conflito subjacente a este 
corpus textual: o genitivo "de" da posse autorial, da auctoritas masculina, é disfarçado e substituído pela 
mise en abîme da não-assinatura feminina à maneira de Philomena (Huffer1991:394-5). 
 Do mesmo modo, a chanson de toile pretende passar por um género popular e arcaico 
(Zink1977:62): ela funda-se, provavelemente, sobre a tradição antiga da chanson de femme (idem:34; 
Bec1977:118). Ela é, aliás, pelo seu conteúdo, uma chanson de femme (idem:idem). Ora, ela é tão 
popular e arcaica quanto de autoria feminina. O que interessa, porém, é que na ficção poética do século 
XIII, ela é construída para se opôr em género e gender à canso - Bec chama-lhe antídoto da canso 
(Bec1977:108): discurso do desejo feminino vs discurso do desejo masculino, poesia popular vs poesia 
de corte. Acrescente-se o peso da narrativa na chanson de toile que se chama também chanson d' histoire 
porque conta uma história e que por aí se opõe ao lirismo estático da canso .Não resta mais do que fazer 
corresponder chanson de toile a corpo em oposição a canso e coração . 
Temos, pois, que o pedido de amor de Aelis é formulado no registo da chanson de toile e que o 
dom de Guillaume, inscrito no registo da canso, não é uma resposta adequada.Daí o desencontro das 
diferentes linguagens faladas pelos géneros.Um desencontro que se traduz num equívoco acerca do 
sentido do anel. Aquilo que para Aelis tem um sentido evidente (veja-se a tranparência da comunicação 
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entre ela e a mãe), não tem sentido para Guillaume. O anel é um buraco que rompe a consistência dos 
discursos do desejo e entrava a troca simbólica.  
  
 5.3.1.3. dom do corpo: dar é dar-se 
 
 Os casos de Fénice e de Galiene mostram que dar/pedir o coração é dar/pedir o corpo. Dar é dar-
se.  
  O pedido de amor de Soredamor é o dom da camisa que ela bordou, à mistura com fios de ouro, 
com um fio do seu cabelo, Assim, ela dá a Alexandre um estilhaço brilhante (éclat) do seu corpo, fio que 
se parte para bordar (traçar o bordo de) um objecto qualquer com o valor de parte do objecto do desejo. O 
fio de cabelo é, portanto, uma metonímia e também uma metáfora que assimila o brilho do cabelo da 
donzela ao do ouro. O fio  escreve a camisa e faz dela um texto a interpretar. Alexandre deveria proceder 
a uma leitura de integumentum: desocultar o fio de cabelo confundido com os fios de ouro; distinguir o 
fio de cabelo como traço do objecto ausente, pista que deveria conduzi-lo ao reconhecimento do emissor, 
à descoberta do seu nome próprio: Soredamor, ou seja, "sororee d' amors" (972), nome-metáfora que é, 
em si mesmo, um pedido de amor276.  O fio de cabelo bordado é a sua assinatura em enigma, em tropo. 
Dar uma parte do corpo para simbolizar (bordar) o desejo equivale a simbolizar o nome, não em 
assinatura linear, mas em bordado, ornatus, tropo. O pedido de amor de Soredamor é construído como 
um pedido de reconhecimento - de gratidão pelo dom, certamente, mas mais ainda, como pedido de 
identificação, pela qual ela passa a existir para o desejo do Outro - e nisto mesmo consiste o núcleo da 
demanda. Ele é construído como um enigma: ao questionar o enigma do desejo do Outro, põe a questão, 
e em questão, (d)a identidade do sujeito.  Alexandre não decifra a mensagem. Fica a saber a verdade por 
Soredamor cuja narrativa foi solicitada pela raínha.A partir daí a camisa adquire um grande valor erótico 
para Alexandre que "fet joie d' un chevol"(1622), ou seja, de nada. Alexandre fetichisa a camisa: 
 
  Quant il est colchiz an son lit, 
                                                 




  a ce ou n'a point de delit 
  se delite, anvoise, et solace. 
  Tote nuit la chemise anbrace, 
  et quant il le chevol remire, 
  de tot le mont cuide estre sire (1615-20) 
 
 Ele não toma a camisa como dom de amor, ou seja, pedido do objecto perdido. Ele 
sobrevaloriza-a enquanto substituto desse objecto ausente que é o falo materno-feminino, com o qual o 
sujeito se defende contra a falta e a aporia. A relação do sujeito ao fetiche é uma relação de ilusão, 
nomeadamente de ilusão de poder sobre um objecto inerte (Lacan1994:160). O fetichista apodera-se do 
objecto, fixa-o definitivamente e é aí que se vê, diz Lacan, que o objecto é exactamente nada: "un 
chevol", como no caso de Alexandre.   
 Reescrita desta cena, aquela em que Galeran acaricia a manga em que Fresne bordou a sua 
imagem tocando harpa (Galeran,3228-34): 
 
  Souvent desploie et souvent taste 
  Galeren la manche s' amie, 
  quant sa meignee est endormie; 
  souvent l' acole et souvent baise,  
  s' en a grant deduit et grant aise; 
  et long temps ainsi se deporte (3626-31) 
 
 Diferença de Galeran em relação a Alexandre: enquanto que neste o fetichismo é uma fase 
destinada a ser ultrapassada rapidamente - "Mes il changera cest deduit" (1623) -, Galeran fica por muito 
tempo prisioneiro do amor da manga. O fetichismo conjuga-se e é mesmo justificado pelo mimetismo da 
imagem bordada (4436-44). Julgo que se pode atribuir a este objecto-fetiche, e talvez também à camisa 
de Alexandre, a função de véu. Véu é o que se situa entre o objecto e o que está para além dele (o nada, a 
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falta, o falo); no véu a falta tende a realizar-se como imagem (Lacan1994:155). A de Fresne, fortemente 
mimética (3232-41), projecta a recordação da performance musical de Galeran e Fresne, fantasmada 
como performance sexual277.  
 Alguns pedidos de amor masculinos são explicitamente formulados como serviço de armas, dom 
da força física, do corpo e até mesmo da vida.Em troca,os cavaleiros recebem, em modalidade nupcial ou 
pré-nupcial, o corpo da amada.  
 Florimont, aliás Povre Perdu, faz um pedido de amor a Romadanaple que é um dom de si, do seu 
serviço. Ele utilisa a metáfora do serviço das armas para (não) dizer o serviço de amor (7357-66,7385-
92).Num dos seus monólogos, a princesa equaciona o insuficiente pedido de amor com o que ela supõe 
ser a  baixa condição social de Povre Perdu, o que permite falar de uma relação entre a perda da 
identidade do sujeito (Povre Perdu) e a elaborção retórica do pedido de amor como dom de si: 
 
  "Car il n' estoit de grant paraige, 
  ne m' osoit dire son coraige, 
  car il cremoit a moi faillir" (7575-7) 
 
 Durante algum tempo, Romadanaple discutirá consigo, com a mãe e com a governanta Cipriane, 
a possibilidade de contrair uma mésalliance. Mas acaba por concluir que o serviço de armas é um pedido 
de amor mudo que deve ser recompensado com o dom de si, do seu corpo: "Sens querre le li doi doner" 
(9064). Romadanaple justifica assim o encontro erótico que preparou, sem que um pedido de amor 
formal o tivesse precedido. E na cama com Florimont, Romadanaple pede-lhe que não a tome por 
"legiere" por ter sido ela a tomar a iniciativa (9111-2). Este pedido insere-se num discurso preliminar 
(outro preliminar é o longo monólogo que precede o diálogo com Florimont deitado ao lado dela) em que 
Romadanaple constrói os instrumentos de trabalho do alfaiate como alegorias do amor: tesouras, agulhas, 
fio, dedal são alegorias dos tormentos do amor (corte, espera, segredo). Se pensarmos que Florimont se 
                                                 
277 Outra alusão à cena fetichista de Cliges encontra-se em Ipomedon,3413-20 e diz respeito à insígnia que Antenor, um dos 




disfarçou de alfaite para aceder aos aposentos da princesa, e lhe disse que foi o amor que o ensinou a 
talhar - os tecidos, mas também, dada a situação, o corpo de Romadanaple - temos que a metáfora do 
tailler oscila entre um sentido abstracto (alegórico) e um sentido obsceno: " a sezoires tailla mon cors", 
diz ela (9097). A metáfora sugere-me também que o corpo talhado, de- ou retalhado, é, diferentemente 
do corpo maravilhoso-monstruoso, o de uma mulher, o de um objecto parcial. 
 Pedidos de amor há que encenam a morte do sujeito. São aqueles em que o dom é o próprio 
sujeito oferecido em sacrifício.A este tipo de pedido de amor subjaz o princípio, que já encontramos a 
propósito de Yvain e outros, do reconhecimento ao Outro do poder de vida ou de morte sobre si. 
Amadas, que se pode contar entre os mais masoquistas dos amantes corteses, di-lo a Ydoine: "Ma vie est 
en vous et ma mort" (694).Mas Amadas não é Yvain. E prossegue:  
 
  "Pechiet ferés et mult grant tort, 
  se me laissiés issi morir" (695-6) 
 
 Yvain, por seu lado, era indiferente à vida ou à morte, ainda que se assuma que tal indiferença é 
pura aparência, pura encenação visando fundamentar o pedido de perdão. Pedir perdão à Dama é pedir-
lhe tudo, pelo que, em troca, ele tem de dar-se todo - e a dívida está paga, nada mais há a perder nem a 
pedir, porque aquilo que ele recebeu é aquilo que ele pediu. Yvain apresenta-se diante de Laudine como 
o único capaz de preencher completamente a sua falta, satisfazer completamente o seu desejo - 
"resolvendo", ou dissolvendo, assim, o enigma do desejo do Outro. Neste des-ser, Yvain nada pe(r)de, 
antes funde-se com o Outro n' Um-Único.  
 Mas Amadas negoceia com o Outro. Ele vem pedir a Ydoine qualquer coisa como condição para 
não morrer: o seu "confort"(823,1004,1057). É a frustração deste dom de amor278 que o mata. Que 
Amadas, filho do senescal, o reivindique à filha do duque, é uma grande ousadia que ele paga com o 
sacrifício da sua "livre de chair".Amadas perde o seu sangue (1091) à força de ser rejeitado pelas 
palavras cruéis de Ydoine  (rejeição que o charivari de Luque repetirá). Rejeição que vem de uma virgem 
                                                 




orgulhosa, aparentemente sem desejo, inabordável na sua auto-suficiência, que atira o sujeito para o 
autismo melancólico, reduzindo-o à a-significância (do dejecto). 
 A estratégia de sedução de Amadas comporta três tentativas, i.e, três pedidos de amor cuja 
elaboração retórica evolui do mais indirecto ao mais directo até colidir com (o que parece ser) a morte.Da 
primeira vez, Amadas diz o seu amor num discurso narrativizado, transmitido em diferido, e que utiliza o 
jogo do cobrir-descobrir (474-85), ou seja, um discurso tropado que diz sem dizer: 
 
  Premier parole par figure 
  a une foible couverture, 
  par raison mains aperceüe, 
  couverte et nonpourquant seüe,  
  par mainte parole couverte, 
  oscure et nonpourquant ouverte 
  et agüe et apercevant, 
  en double maniere ataignant. (486-92; eu sublinho) 
 
 Estes versos podem ser considerados como uma micro-arte poética, o que estabelece afinidades 
entre o pedido de amor e a escrita romanesca.  
 Após um ano de doença do amor, Amadas faz nova tentativa. O discurso da personagem é agora 
imitado, transmitido em directo. Nele, Amadas utiliza alguns topoi do discurso amoroso, como o coração 
separável (699-702), e afirma a sua intenção de suicídio (720-1), pois já está "mult pres de la mort" (713). 
O que é isto senão um modo de forçar o Outro a reconhecê-lo, a reconhecer o seu desejo em troca do 
dom de si, dom do seu sangue, da sua substância vital. Ao que Ydoine responde com uma nova rejeição 
mas agora acompanhada de uma promessa: a do (dom do) castigo corporal: "tant te ferai batre a mes 




 Finalmente a última tentativa, mobilizada pelo desejo masoquista. Amadas quer ser batido pelos 
servos de Ydoine: 
 
  "Et lors, je quit, isnelement 
  fera venir ses pautoniers 
  et ses garçons et ses huissiers 
  pour moi hounir et vergougnier, 
  pour moi batre et pour laidangier. 
  Foibles sui, si cancelerai, 
  que ja puis vivre ne porrai" (945-51) 
 
 Amadas é um  mártir de amor. O seu sofrimento é comparado ao dos penitentes "a tout bastons 
de fer liiés" que choram menos os seus pecados do que ele o seu "fol talent" (974-81).Amadas é (como) 
um pecador que quer ser punido, receber na carne as marcas do Outro como um dom apaziguante do 
desgaste entrópico da melancolia (um outro confort).Ser batido significa existir para o desejo do 
Outro:existir.  
 A sua estratégia é então mais directa ainda. Depois de dizer a Ydoine que por ela sofreu "ires et 
maus, paines, dolours" (991), Amadas anuncia a sua morte eminente, se tanto desconfort não for trocado 
pelo confort: 
 
  "Me verrés de vos amitiés 
  partir, se n' ai de vos confort, 
  par droite destresce de mort" (1003-4) 
 
  Ydoine chama os servos para procederem ao castigo físico mas manda-os embora logo que eles 
chegam, assim com Amadas.Vendo-se mais uma vez expulso sem confort, sem qualquer sinal de amor, 
sem nenhuma marca (de reconhecimento, de desejo) do Outro, Amadas cai desmaiado e "ains gist ausi 
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com s' il fust mors" (1056).O desmaio representa a morte, mima-a, porque é contíguo a ela:"mult estoit ja 
pres de la mort".Representar-se morto é a maneira mais directa de pedir o amor. E também a mais eficaz. 
Ydoine crê que Amadas morreu (1085-6). E é então que, julgando-o irremediavelemente perdido, se 
apaixona por ele. 
 
 5.3.1.3.1. Gliglois 
 
 O dom de si como pedido de amor é, em Gliglois, mais espectacular. Gliglois exibe o seu 
sacrifício num espectáculo que ocorre atrás dos espectadores. Esta inversão tem certamente a ver com a 
reversibilidade de quem vê e de quem é visto, pois Gliglois mais não faz do que correr atrás de uma 
imagem que o espectáculo do seu martírio vai minando. 
 Na impossibilidade de participar no torneio por ordem de Gauvain, que o obrigou a ficar para 
tratar dos seus pássaros, e sabendo-se rejeitado por Belté, Gliglois arranja-lhe um cavaleiro que a 
acompanhe ao dito torneio. Dá-la, pois, ao Outro e, num primeiro tempo, auto-exclui-se: 
 
  Gliglois les regarda andeus 
  qu' il s' en vont, il remaint tous seuls (1245-6) 
 
 Mas perante a evidência da perda do objecto do desejo - "quant jou remain, ele s' en va" (1253), 
Gliglois decide correr atrás dele: "que j' aprés li a pié ne keure" (1256). Estratégia altamente original - 
seria de esperar qualquer coisa como o coração separável e um forte ataque de melancolia. Mas Gliglois 
não é um cavaleiro, não é um hereos, é um escudeiro - e, como tal, vai a pé: "et Gliglois court apriés 
Biauté" (1268). O seu é o sacrifício de amor do escudeiro (muito treinados no jogging)- e uma paródia da 
fin' amors.  
 Se Gliglois renuncia ao objecto do desejo é para não o perder - pelo menos, para não o perder de 
vista. Estabelece-se assim entre sujeito e objecto uma relação de inclusão-exclusão em que o olhar tem 
uma função fundamental.Se Gliglois criou um obstáculo ao seu desejo é para o minar ao mesmo tempo 
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que se vai minando a si (alienação).É que a corrida ao sol e ao calor é um tanto desgastante. O 
espectáculo que Gliglois oferece a Aharer e a Belté, quando estes olham para trás, é o espectáculo do seu 
despojamento - vai-se despindo (1304-7) - e da ruptura do seu corpo, a começar pelos pés: 
 
  Nus piés s' en cort, la terre est dure, 
  car il faisoit merveillos caut, 
  sy que li sans vermaulz li saut 
  par my les ongles par destresce. 
  La terre est qui le bleche (1342-6) 
 
 Estas feridas no corpo de Gliglois vão reflectir-se na cena que ele persegue, sob a forma de 
ruptura da imagem. O que Gliglois persegue é, evidentemente, uma imagem. Não se trata só da imagem 
da mulher ou da mulher enquanto imagem (da beleza:Belté). Esse Outro a quem ele deu o objecto do 
desejo é a imagem do cavaleiro com que ele se identifica, um ideal do Eu. Gliglois persegue no casal que 
ele mesmo formou, uma imagem de unidade da beleza e da proeza, uma imagem de complementaridade 
entre o feminino e o masculino. Essa imagem vai-se rompendo ao longo da perseguição. 
 Central nessa imagem é o falcão. Aharer transporta no punho um falcão que promete dar a Belté 
para ela o entregar como prémio ao vencedor do torneio que será ele mesmo (1363-9). É pois em torno 
do falcão que Aharer elabora a sua antecipação narcísica. Note-se que não se trata de um autêntico dom: 
o falcão deve voltar ao seu dono, o melhor cavaleiro, pela mão da mulher mais bela. 
 O gavião como símbolo da união do melhor cavaleiro e da mulher mais bela, remonta a Erec e 
reaparece em  Bel Inconnu, Durmart e Méraugis. O combate singular pelo gavião é a disputa por uma 
imagem, imagem de poder viril de que a beleza da amiga é a face feminina.Na disputa convencional, a 
mulher só pode ter o gavião se o homem fôr suficientemente viril para lho dar. Mas simultaneamente o 
gavião simboliza a beleza feminina (o brilho do olhar feminino é por vezes comparado ao do gavião), 
pois aquele que quiser tê-lo terá de ter a amiga mais bela (Erec,570-2). Em Erec, ele é conquistado pelo 
cavaleiro para ser dado à amada como prova do seu valor cavaleiresco, logo do seu direito à mais bela: o 
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gavião significa a equivalência do masculino e do feminino.Em Gliglois, o destinatário do falcão é o 
homem que é também o seu destinador: a mulher está lá apenas para a cerimónia de entrega do 
prémio.Ao contrário do gavião, o falcão parece ser um atributo exclusivamente masculino (penso, por 
exemplo, no falcão de Yonec:a ave transforma-se em cavaleiro como resposta ao pedido da dama que 
queria um amante). O cavaleiro com um falcão no punho é uma figura da virilidade com que todos os 
homens se identificam: 
 
  Quant li vallet li virent prendre 
  le faucon et il fu montés, 
  se il li fust el poing plantés, 
  ne puis onques savoir por coi 
  il le deüst porter plus coi. 
  Or chevauce tote la route. 
  Li uns des vallés l' autre boute, 
  si le moustrent le maistre as dois: 
  "Cestiu qui si est biaus et drois, 
  font il, u trovastes vous, mestre? 
  Diex! com il tient bien le pié destre 
  en l' estrier,et com il est gens!"279  
       (L' escoufle,6720-31) 
 
 Veja-se ainda a reacção duma dama ao ver Gérard transportando um "oisiel müé": "tout li sans 
fremist et remue" (Violette,163). 
                                                 
279 O pé que se finca no estribo aparece, aliás, várias vezes, como figura da erecção: 
 
  Gerars, quant la vois entendi 
  de joie es estriers s' estendi (Violette,4184-5) 
    
 Em Ch2, Gauvain, ao ouvir o canto dos pássaros, "s'entroublie" (2728), o que se manifesta num entesar-se acompanhado 
de um profundo narcisismo: ele finca os pés nos estribos com tanta força que quase os parte (2728-33) e, levantando as mãos ao céu, 





 No caso de Aharer, ao falcão aparece associada a figura da devoração. Não porque, como seria 
de esperar, o falcão capture uma presa, mas porque Aharer lhe dá de comer enquanto lhe alisa as plumas 
(1348-51).Ao mesmo tempo que o faz, Aharer cuida da sua imagem, antecipando imaginariamente a sua 
vitória no torneio. Alimentar o falcão é alimentar a sua imagem, o seu prazer narcísico. E que Belté deva 
devolver-lhe o falcão num curto-circuito do "dom" que o constrói como exclusivamente masculino vem 
ao encontro do prazer auto-erótico sugerido pelo gesto de alisar as plumas do falcão. 
 Em contraste com o prazer de se alimentar, o desgaste de Gliglois, o seu gozo: 
   
  car il ot toute jour courut 
  et sy n' avoit mangiet ne but, 
  et mıedis estoit passés, 
  s'eestoit li jours molt escaufés, 
  et il avoient tant erré 
  (...) 
  mais Gliglois ne puet mais aler. (1384-7,1391) 
   
 Quando Aharer vê Gliglois que corre atrás, tem pena dele e propõe a Belté dar-lhe montada. 
Belté recusa, simulando uma crueldade que põe à prova o amor do escudeiro de Gauvain. Ao longo da 
viagem a ruptura do corpo de Gliglois vai abrindo um buraco na imagem que ele mesmo formou da 
completude e complementaridade dos sexos. As perspectivas de Aharer e Belté divergem acerca de 
Gliglois. À medida que o sangue escorre dos seus pés - o que muito impressiona Aharer que 
repetidamente chama a atenção de Belté para o facto (1468,1484) -, Aharer vai-se aproximando do 
escudeiro numa atitude de solidariedade masculina:  
 
  "Ou il or endroit montera, 




 Mas o conflito entre Aharer e Belté não diz respeito apenas a Gliglois. Porque a antecipação 
narcísica do cavaleiro não a inclui a ela, Belté corta-a com a sua ironia: 
 
  "Bien porra estre, biaus dous sire, 
  dist la pucelle, qu' il est vostre, 
  mais encore est li faucons nostre 
  quant par armes le conquerrés. 
  Tout a tans vous en vanterés. 
  Miex vaut boins fais que malveis dis" (1372-7) 
 
 E Gliglois, atrás, ri-se, alargando a ruptura do logro e do prazer de Aharer.A imagem vai sendo 
minada por trás, pelo progressivo desgaste de um corpo que se rompe de riso e de exaustão.E nessa 
ruptura progressiva é Aharer que dirige o olhar de Belté para trás e, finalmente, a obriga a ouvir de 
Gliglois um pedido de amor que é oferenda de si.Belté manda-o regressar ao palácio onde devia ter 
ficado para tratar dos pássaros de Gauvain. Mas Gliglois não lhe obedece. Ou continuará a correr (o risco 
da morte) atrás dela ou suicidar-se-á: 
 
  "Mais ja plus tost ne vous perdray 
  que de cest coutel m' ociray" (1541-2) 
 
 Beltá envia-o então como mensageiro à sua irmã, prometendo-lhe que ela o mandará matar. 
Gliglois compara-se aos mártires: 
 
  "(...)car decolé 
  furent pour Dieu maint bon martir, 




 Mas Belté mais não faz do que encenar a sua crueldade. A carta que envia à irmã apresenta 
Gliglois como o homem que ela ama. É aliás esta irmã que o informa dos verdadeiros sentimentos de 
Belté (1934-5) numa declaração de amor em diferido.A irmã é, como ela própria confessará à raínha 
(2798-804), o desvio retórico (simbolizado pela carta) que permite dizer indirectamente, por via do 
Outro, o seu amor. A estratégia de Belté é um pôr o amante à prova para se provar o seu amor. O mesmo 
para Ydoine, ainda que esta não tenha propriamente intenção, mas a intenção e a consciência são de 
muito pouco peso na sedução. Ambas sujeitam o amante a uma prova-provação que o leva ao limiar da 
morte (Ydoine não é só um (suposto) perigo de morte para o conde de Nevers).O desejo humano não se 
diz senão ao risco da morte (Rey-Flaud1983:162). Àquele que lhe pede o seu amor, a mulher, o Outro, 
exige que ele se entregue ao seu gozo (Méla1993:259) -  a uma crueldade que lhe prova a carne e a marca 
(a mata), para poder reconhecer o sujeito e o seu desejo (reconhecê-lo como sujeito do desejo e objecto 
do seu desejo). 
 Parece, pois,  difícil concordar com H.Rey-Flaud quando diz que o amor cortês é, como o flirt, o 
amor sem a morte, o prazer sem risco, o logro do desejo (Rey-Flaud1983:164). 
 
 5.3.2.  figuras de mediação   
 
  O caso de Gliglois remete para um aspecto do pedido de amor que é mais uma estratégia 
indirecta de dizer o desejo: a presença de uma terceira personagem mediadora que se encarrega de ser o 
porta-voz do ou dos principais interessados que de outra forma nunca comunicariam (é o caso de Lunette 
ou o de Guenièvre em Cliges). A presença deste terceiro-entre permite dizer o amor em diferido, negociar 
o dom. É ao Outro que o sujeito faz o pedido de amor porque é do Outro que ele recebe o dom do 
objecto. Diz Guenièvre: "L' un de vos deus a l' autre doing./Tien tu le tuen, et tu la toe" (Cliges,2308-9).A 
demanda observa este princípio: procurando o objecto, o sujeito procura ser reconhecido pelo Outro, pois 
esse reconhecimento é a condição indispensável para receber do Outro o objecto amado. 
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 A personagem que assume a função mediadora, e que é frequentemente uma personagem 
feminina, oscila entre uma face-alcoviteira e uma face-amiga confidente, que pode até funcionar como 
figura do narrador (Lunete). 
 
 5.3.2.1. alcoviteiras 
 
 A personagem da alcoviteira encarna tudo o que a ideologia misógina constrói como a perversão 
do poder feminino. Grondée, a governanta de Oriaut é uma velha matrona imbuída de todos os defeitos 
que tem o termo na época: outrora prostituta, matou os filhos, cujo pai era monge, e é agora uma velha 
feiticeira pérfida, que sabe mais que Thessala e Brangien e uma falsa beguina (Violette,502-20). Les 
évangiles des quenouilles, texto do século XV caracterizado pela ironia misógina, apresenta vários 
retratos de matronas participando num ou mais crimes e transgressões  atribuídos à feminidade. 
 Em Eracle, a velha confunde-se com a sage-femme que "molt savoit", particularmente no campo 
da medicina: é ela que faz a Parides o teste do pulso e diagnostica a doença interpretando os sintomas 
melancólicos da doença do amor (4019-37); mais tarde, para proporcionar o encontro erótico, fingirá 
tratar de uma dor reumática de Athanaïs. Para fazer Parides confessar o nome da amada - o qual ela 
adivinhou, aliás (4180) - argumenta que a ajuda de um amigo, ou seja, ela, é melhor do que a de um 
médico (4082-4). Perpassa nestas palavra a rivalidade secular entre a sage-femme e o médico. Pelo menos 
até ao século XV, a matrona substitui o médico em questões práticas de ginecologia e obstetrícia.É ela 
que procede aos exames de virgindade e de gravidez, faz os partos e os abortos (Opitz1991:313; Jacquart 
& Thomasset1985:158,234)280 .   A matrona de Eracle é uma mulher do género masculino que enuncia 
vários topoi do discurso misógino - as mulheres gostam de ser dominadas pelos homens (4149-60) -, e 
gaba-se de abater o orgulho de qualquer mulher utilizando "barat" e "gile" (4171-8) em que é perita281.
                                                 
280 A delegação na sage-femme da competência do médico, preservando o mistério da sexualidade feminina, é um factor  de 
misoginia. "Le personnage de l' entremetteuse nous a permis de montrer l' incompréhension et la haine qui séparent l' homme et la 
femme, car celui-ci est paralysé par son ignorance, humilié par le savoir qu' il prêtre à l' Autre. La vieille femme qui compose des 
philtres d' amour ou de mort n' exerce somme toute qu' une activité analogue aux transformations que la physiologie opère dans l' 
organisme féminin; ce personnage n' est que l' ultime avatar de la féminité" (Jacquart & Thomasset1985:262-3). Objecto do ódio 
do clérigo que nela projecta o feminino como mau e o mau como feminino, a matrona é uma poderosa estratégia misógina. 
 
281 Fourrier considera-a um tipo popular e o grande sucesso de Gautier neste romance ; o modelo da velha seria a "meretrix" 
ovidiana e teria servido de fonte de inspiração aos autores dos fabliaux (Fourrier1960:268-9). Note-se que Gautier d' Arras, 
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 A intervenção da velha na criação de condições para o encontro de Parides e Athanaïs 
desenfatiza porém a auto-proclamada manha. A matrona pouco mais faz do que entregar mensagens. A 
sua manha reduz-se a oferecer um cesto de cerejas a Athanaïs (é São João) como pretexto para falar com 
ela e ganhar a sua confiança. Mas a manha de Athanaïs, que é da ordem da literacia, é bem mais 
elaborada (cf.Ménard1969:212,366-7): num pastel mete a carta que escreveu a Parides e manda-o à 
velha, recomendando-lhe que dê ao valete o sorplus. A velha pensa que o sorplus é a gorgeta e, furiosa 
(porque evidentemente também é avara) parte o pastel. Ao ver o recheio de escrita percebe que o sorplus 
é a carta marcando o encontro amoroso. Veja-se a articulação do sorplus e  do equívoco ou aporia. 
Hanning entende esta cena como uma representação cómica da leitura de integumentum, ou seja, glosa de 
um sentido coberto: a empada é o texto e a carta que lá está dentro é a glosa, o sorplus da escrita que é 
também o do sexo (Hanning1987:38). Notarei ainda a assimilação do sorplus, resto semântico e sexual, 
com a gorgeta, resto que se deve como dom. 
 A sobreposição dos sorplus aponta para a articulação da figura do mediador com a dívida. O 
dom paga-se. Cypriane, a governanta de Romadanaple, exige uma condição para dar à princesa aquilo 
que ela lhe pede: a renúncia ao sexo:  
 
  Se si le te puis amener, 
  que a toi ne ferait folie 
  d' outraige ne de vilonie, 
  se je riens t' en puis aidier, 
  fors d' acoler et de baissier" (Florimont,8484-8) 
 
 Para dar Florimont a Romadanaple, Cypriane recorre à dissimulação e ao disfarce. O engin 
consiste em explorar o antigo sentimento de Delfis (8520) mostrando-lhe "semblant d' amor" (8524). 
Contra a promessa do guerredon (8703-4,8710), Cypriane pede-lhe que disfarce Florimont de alfaiate 
                                                                                                                                                    
colocando o encontro amoroso sob os auspícios da velha, o desvaloriza significativamente. Nos restantes romances, só Violette 




para ele poder ver o que a todos os homens era interdito ver: a princesa. Por outras palavras, Cypriane 
tem também de negociar com o Outro o dom de Florimont e, para isso, promete o dom do seu corpo, i.e, 
aquilo que proibe a Romadanaple. Mas que esta tenha observado a condição de não ir além do "baissier 
et acoler" é bastante duvidoso: 
 
  A grant desduit sont et a aisse 
  mout ont baissié et acolé. 
  Mai je ne sai por verité 
  se plus firent de lor voloir (9128-31) 
 
 Do "plus" o narrador nada sabe282. O "plus" é um surplus impossível de dizer, de ver e de 
saber. Cypriane que "adés les esgardoit de loing" (9134), nada sabe do que se passou (9154). Seja como 
fôr, o preço a pagar pelo encontro  é, para todos, o risco da morte (9170). 
 
 5.3.2.2. confidentes 
 
 Em Palerne é Alixandrine que mediatiza a comunicação entre Guillaume e Melior (Lot-
Borodine1913:256-7). Retomamos a continuação da cena em que Melior e Alixandrine encontram 
Guillaume a dormir no vergel. Ao ouvir a amada tratá-lo por "ami", Guillaume acorda e tem uma reacção 
semelhante à provocada pela entrada da imagem no coração do amante (1474-6) e fica afásico: "ne 
parole, nul mot ne soune" (1477).E quando consegue falar é com Alixandrine, a quem confessa o seu 
estado amoroso, utilizando os topoi da doença do amor (1484-519). No seu diálogo com Alixandrine, 
Guillaume utiliza a metáfora do naufrágio para significar o seu estado errante - estado em que Mélior, 
destinatária implícita do discurso de Guillaume, se reconhece (1567). Apesar de Guillaume ocultar o 
nome da amada, Alixandrine compreende de quem se trata e é ela que assume o pedido de amor de 
Guillaume a Mélior (1672-5); quanto a  Mélior, ela responde primeiro à prima (1690-8) e só depois a 
                                                 




Guillaume (1699-702). Através de Alixandrine o amor é dito em diferido, é negociado. Sem ela, 
Guillaume ficaria provavelmente numa situação semelhante à de Yvain na presença de Laudine. Tudo se 
passa como se a presença da amada fosse de tal maneira esmagadora que se torna necessária a 
intervenção de um terceiro elemento que abra uma distância e mediatize a relação. Nessa negociação do 
amor algo é perdido - um resto que relança o desejo.  O objecto pedido é o objecto perdido que só pode 
ser recuperado através da mediação simbólica do Outro, instância que regula as trocas e limita o gozo 
pela falta. Daí o agradecimento de Guillaume a Alixandrine: 
 
  "Mon sens et ma vie et ma joie 
  et si tot enfin perdu avoie, 
  si m' en avés del tot conquis." (1757-9)  
 
 O pedido de amor em diferido é uma verdadeira obsessão em Prothésélaüs. O narrador usa e 
abusa dos recados, dos conselhos, das consultas, das negociações, e outras formas de mediação que 
diferem o encontro dos amantes (Prothésélaüs e Medea, Melander e a Pucele de l' Isle, Latin e Evein) e 
inflacionam a narrativa. O episódio mais lírico é o da mediação de Jolif entre Melander e a Pucele. 
Durante uma das batalhas para libertar Prothésélaüs da prisão da Pucele, Melander - que por vária vezes 
vacila sob o olhar da castelã (9767,9858,9988) até que finalmente cai mesmo (10200) -, a dado momento, 
olha para ela. A imagem intensifica tanto o seu amor (10006) que ele tem de retirar-se para um jardim 
onde encontra Jolif - nome que significa "amoroso, apaixonado" (Spensley1972:534).Jolif faz-lhe o 
retrato da Pucele (10029-39), cujo efeito sobre Melander repete o da imagem, talvez com um pouco mais 
de intensidade: "tant creist s' amur qu' a poi n' afole" (10041).Jolif é, como sugere Spensley, uma alegoria 
da imagem que, convencionalmente, invade o sujeito que se refugia, melancólico, num vergel. Ele é mais 
do que isso, na medida em que a sua principal função é a de pôr os amantes em comunicação: ele procede 
à troca dos pedidos e dos dons de amor (insígnia da Pucele, anel de Melander), mostrando que sem a 
mediação da imagem os amantes não comunicam.O próprio Prothésélaüs, ainda que não seja um 
mensageiro entre os amantes, assume uma função de mediador que se confunde com a de Jolif. É a ele 
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que Melander diz o seu amor pela Pucele (10134-41).E é ele que faz à Pucele a descrição de Melander 
(10483-9). Esta permutação de funções é tanto mais importante porquanto a Pucele sofre uma 
transformação que muito deve aos discursos persuasivos de Evain que faz lembrar Lunete. Essa 
transformação traduz-se na renúncia a Prothésélaüs enquanto objecto de um amor sem medida, um amor-
prisão como o de Laudine, em troca de Melander (8898-900), o melhor cavaleiro depois de Prothésélaüs 
(8877). 
 
 5.3.2.2.1. Lunete e Urraca 
  
    É inegável que a função de Lunete é pôr em relação (e em perspectiva) duas pessoas que de outro 
modo nunca comunicariam. A intervenção mediadora de Lunete é decisiva para pôr Yvain a salvo dó 
ódio da Fonte, virando esse ódio pelo avesso. Lunete negoceia com Laudine a aceitação de um dom ou, 
como disse antes, de um objecto, em troca do perdão.O casamento em vez da morte, o amor em vez do 
ódio.Se o pedido de amor de Yvain é um pedido de perdão é porque Lunete conseguiu que a Dama lhe 
desse o amor - se desse - em vez da morte. Lunete vira a morte pelo avesso. Daí que Yvain não peça 
nada porque pede tudo: o pedido coincide com o desejo. 
    O que Lunete faz é mudar a perspectiva de Laudine sobre o assassino de Esclados ou, se se preferir, 
criar essa perspectiva, de modo a que Yvain possa aparecer e apresentar-se. Só um "looking awry" 
permite ver o que não é visível para um olhar neutro, sem pulsão, ou (o que é o mesmo) desejando o seu 
fim último: (o) nada, o real impossível.Fazendo-a ver de lado, Lunete consegue que Laudine veja o 
ponto de anamorfose que perturba o seu mundo. "Objet petit a is "objectively" nothing, it is nothing at 
all, nothing of the desire itself which, viewed from a certain perspective, assumes the shape of 
"something"" (Zizek1989:34).Criando uma perspectiva, Lunete dá uma forma, um corpo, ao desejo de 
Laudine o qual, visando um objecto que aparece no lugar do marido perdido, encarna em pulsão. 
Por outras palavras, Lunete seduz Laudine, fazendo-a ver através dos limites e do écran do 
fantasma que compõe com a(s) arte(s) da linguagem (Laudine falará com o fantasma do assassino do 
marido). A argumentação de Lunete consegue levar a cabo a substituição do vencido pelo vencedor 
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como guardião da terra e da mulher (da Fonte).A sua lógica imbatível, cujo alcance político-pragmático é 
indiscutível (é urgente encontrar um novo defensor da Fonte), desvia a energia da Dama do trabalho de 
luto e convence-a de que o vazio aberto pela morte do defensor da Fonte é ocupável por um substituto 
ainda melhor do que ele.O argumento de que o vencedor é melhor do que o vencido e, portanto digno do 
amor da Dama, enuncia a própria lógica do arcaico enredo de substituição dos amantes da fada que 
configura a incorporação do sujeito na mulher-ilha, ou melhor aqui, mulher-fonte. Ao mesmo tempo, tal 
argumento trabalha no sentido de satisfazer o desejo de Yvain que é o de fechar as feridas do luto: 
esquecer o Morto, o vazio que ele abriu entre sujeito e objecto. 
A lógica de Lunette tem um efeito perverso. E precisamente porque, bem mais do que seduzir, 
fascina. De acordo com Aristóteles, a argumentação retórico-dialéctica persuade mas não seduz: ela é 
apática (Parret1991:20)."A sedução é esta margem destrutiva que "conduz as almas" - psicagogia - e as 
faz perder assim toda a sua dialéctica, toda a sua retórica" (idem:21). Outra é a posição dos sofistas, de 
Gorgias, por exemplo, para quem a persuação é sedução, feitiço, magia linguística (Dherbey1993:46-7). 
Longe de ser apática, a argumentação de Lunete produz a paixão. Kelly atribui a responsabilidade deste 
efeito à litotes (Laudine não deve odiar o homem que matou Esclados, logo deve amá-lo), figura de 
retórica não compatível com os processos da lógica (Kelly1988:109). Vance fala, a propósito desta parte 
da narrativa, de transgressão das regras da lógica que serão posteriormente restauradas (Vance1987:50). 
Algo há na coerência formal da argumentação de Lunete que inverte e perverte a lógica.As observações 
de Kelly sugerem-me uma concepção demaniana - que é também a de Vance (1987) - da retórica como 
desconstrutora da gramática e da lógica.De Man distingue uma retórica enquanto sistema de técnicas de 
persuação, performativa e, digamos, ao serviço da lógica e da sua busca da verdade, e uma retórica 
enquanto sistema de tropos que desconstrói a sua própria performance (De Man1989:166). Mas na 
prática é impossível destrinçá-las, dizer onde começa uma e acaba a outra (v.supra,5.3.4.2.).A dimensão 
retórica (tropológica) de todo o discurso, nomeadamente o de Lunete, revela que a apropriação desse 
discurso pelo sujeito do enunciado não é possível. O discurso é minado e descentrado por um resto, um 
sentido a mais ou a menos que o sujeito não pode prever e do qual se não pode precaver.A manipulação 
de Laudine, que Lunete fez "a parole prandre" (1705), tem, como se sabe, um efeito de ricochete: 
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também a donzela "qui fu brete" (1584) será apanhada na letra do seu próprio discurso (3682) porque 
não sabe o que diz.  
Se Lunete conseguiu, tanto para Yvain como para Laudine, criar uma "janela" de onde ver o 
objecto de lado e de longe, se ela conseguiu que a visão desencarnada tomasse corpo, a paixão 
encarrega-se rapidamente de refazer o Um ideal. Lunete é ultrapassada e excluída da relação dual.Afinal, 
ao devolver a Yvain a sua visibilidade, Lunete apenas permite a passagem de fora para dentro, da 
exclusão à incorporação.  Só no episódio final, ela exercerá cabalmente a função retórica, encarnando 
com propriedade - tal como é o caso de todas as personagens mediadoras que mencionei - a Lei da 
linguagem que torna a relação sexual impossível e possível a falicidade (v.infra,6.7.1.1.). 
 A personagem de Urraca é uma réplica de outras personagens femininas de Yvain, 
nomeadamente a donzela de Norison e, sobretudo, Lunete. Urraca desempenha um papel fundamental na 
transformação de Mélior-Supremo Bem em Mélior-bem - que o mesmo é dizer na anulação do poder 
feérico e sua subordinação ao poder baronial: a fada passa a ser uma princesa disputada em torneio  - a 
"normalização" de que fala M. Bruckner (Bruckner1993:148). Urraca procede assim à transição do 
regime do lai para o regime do romance - uma transição que o unguento esgotado da donzela de Norison 
pode simbolizar (v.supra,6.1.1.).  Urraca é, como Lunete, uma mediadora que põe em comunicação duas 
pessoas que, sem ela, estariam irremediavelmente separadas.A sua estratégia consiste, por um lado, em 
escrever cartas de amor a Partonopeu em nome de Mélior e, por outro, em flexibilizar a intransigência 
orgulhosa da irmã, i.e., em transformar o seu ódio em amor. Seguindo a tradição iniciada em Eneas com 
o debate entre Dido e Ana, e continuada por Lunete e Laudine, o narrador de Partonopeu reescreve esse 
cenário como enquadramento duma dialéctica amor-ódio assente no topos misógino da inconstância 
feminina.Se, para conseguir o mesmo objectivo - virar o ódio em amor - Lunete contava com a natureza 
mutável e instável da mulher, Urraca visa reconduzir essa mesma natureza inconstante que "en une ore 
ama et haï" (6672) à "estableté" (6665-76). Enquanto que para Lunete a substituição do objecto do desejo 
perdido por um suplente que o superava, era o fim a atingir, Urraca usa essa substituição como ficção de 
intimidação para reconduzir a irmã à "estabilidade" de (voltar a) amar o mesmo homem. Se Lunete é 
realista e pragmática, Urraca chega a ser má e cruel (7110), fazendo a irmã prostrar-se e desmaiar por 
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várias vezes (7031,7109). Urraca quer convencer Mélior que Partonopeu é irrecuperável - ou porque "est 
affolés" (6396) ou porque "est finez" (7086) - e que só lhe resta, portanto, escolher "des noirs et des 
brons et des blois" (6684), ou melhor, terá de consentir em casar com o vencedor do torneio (6765-72, 
6780-6). Se o discurso de Lunete tem o efeito de desculpabilizar em Laudine o desejo de substituir o 
marido por outro homem, o de Urraca culpabiliza o orgulho de Mélior (6431-48) e, por essa via, fá-la 
recusar toda e qualquer substituição. Assim se repõe a estabilidade do coração283 .  
 
 5.3.2.3. Guillaume de Dôle 
 
 Em Dôle, a relação amorosa envolve três personagens. Lienor é um non que consigna a aliança 
homossocial de Conrad e Guillaume. Guillaume é a estratégia de Conrad para se aproximar do objecto do 
desejo. Ele é não só a instância mediadora - pois se Conrad lhe faz a corte é para lhe pedir (o non de) 
Lienor em casamento - mas também a estratégia indirecta, coberta, de a abordar. 
 Como disse antes, a relação entre Lienor e o irmão, uma vez separados pela intervenção do 
desejo de Conrad, corresponde à que liga arquétipo e figura. Guillaume dá corpo a uma entidade 
abstracta, apenas luz e voz, ele é a face visível da mulher audializada. Ele difere-a, inclusive em género.  
Ele é a metáfora que, diferindo o corpo de Lienor, mantendo-o longe, suporta o idílio dos dois homens 
cuja relação especular espelha a virgindade, i.e., a invisibilidade, de Lienor. Simultaneamente, a 
metáfora, no seu jogo entre visível e invisível, perto e longe, masculino e feminino, não pode deixar de 
(re)introduzir a diferença sexual no idílio viril.  
 A dimensão metafórica de Guillaume aparece, desde o início, no jogo entre corpo e coração que 
Jouglet dissocia atribuindo um género a cada um. O jogo da metáfora cortês produz um equívoco 
(aequivocatium) que colocou problemas aos tradutores ("cors" é traduzido por "bras") e à crítica 
(Zink1979:111-3). Ao decidir chamar Guillaume à corte, Conrad diz que o deseja "servir de cuer et de 
cors" (822). Jouglet, maliciosamente, corrige: 
                                                 
283 Mas, como nota Bruckner, a realização do torneio e o seu desenlace em concurso de beleza disputado entre os dois vencedores 





  "Del cors, voir, avra il assez, 
  qu' il n' est mie si covoitous; 
  et Lienor as blons chevouls 
  avra le cuer, se m' en creez" (825-8) 
 
 A malícia de Jouglet - e Jouglet é uma figura do narrador - mantem em tensão um sentido 
"normal" ou inocente e um sentido perverso ou obsceno. Pelo primeiro, quer ele dizer que o que Conrad 
visa para além de Guillaume, no que ele realmente pensa e o que ele efectivamente quer, é Lienor; 
Guillaume é apenas uma estratégia, um modo indirecto de chegar a Lienor. É assim que Conrad entende 
as palavras do jogral: "or cuides tu, voir, que ge pens/mains au frere q' a la seror?" (831-2). Mas a 
equação do corpo com o masculino produz um surplus de sens que negativiza o sentido socialmente 
admissível, o corrompe, lançando sobre ele uma suspeita ou uma mancha, em jeito de anamorfose. Zink 
salienta a estrutura desconcertante do equívoco: "Et que peut bien signifier pour Guillaume la perspective 
d' avoir le corps de l' empereur sans son coeur? En jouant avec les termes de la métaphore, Jouglet fait 
ressortir ce qu' ils ont de déconcertant, et qui n' apparaissait pas dans l' innocent usage qu' en faisait l' 
empereur" (Zink1979:111). Incomodado, Zink apressa-se a concertar as desconcertantes e desconcertadas 
faces do "Janus textual": "Qu' on ne s' y trompe pas: la plaisanterie de Jouglet, est-il besoin de le dire? n' 
a rien de scabreux, et il serait de la dernière absurdité et du dernier ridicule de chercher à découvrir 
quelque relation trouble entre l' empereur et Guillaume" (idem:112). Zink tem razão na medida em que é 
o sentido inocente aquele que tem continuidade na lógica diegética. Mas a mancha está lá e não é 
possível "limpá-la". O próprio Zink é prisioneiro desta "eminência parda" quando, glosando e elucidando 
os desconcertantes versos, conclui que "on ne saurait dire plus clairement qu' il attend de l' amitié du frère 
qu' elle lui soit un substitut de l' amour de la soeur" (idem:113). Ora, esta frase é susceptível da mesma 
suspeita que Zink se empenha em limpar no texto de Renart.  
 Mas Zink tem razão. Conrad ama Guillaume in praesentia e Lienor in absentia.  Conrad goza do 
amor de longe por Lienor e do amor idílico por Guillaume, e os dois amores suportam-se reciprocamente 
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durante a primeira parte do romance. A substituição, no final, do registo lírico cortês pelo registo 
popularizante da bonne vie (o célebre rondet de carole de Conrad) é acompanhada do apagamento de 
Guillaume enquanto delegado da irmã. 
 É justamente enquanto delegado que Guillaume assume a função do Outro a quem Conrad pede 
o objecto do desejo. O que se traduz por pedir-lhe que fale de Lienor, pedir-lhe o seu nome. Ao princípio, 
Conrad não ousa sequer pedir-lho (1760-3) e a conversa tece-se em redor ou ao lado do nome não-
dito.Só depois do torneio é que Conrad faz preceder o pedido da mão (que tem menos a forma de um 
pedido formal do que a comunicação de uma intenção) do pedido do nome: "Dites moi coment el a non" 
(2994). E ao ouvi-lo da boca de Guillaume, Conrad pensa que "l' amor en est lors plus plesans quant il en 
oit autrui parler" (2999-301). Guillaume é a instância que mediatiza o desejo de Conrad. É ele que lhe 
objecta a mésalliance mas que acaba por dar-lhe a irmã como signo - nome - do desejo homossocial que 
os une. É ele que, como nota Zink, declara a Conrad o seu amor pela irmã, declaração que se esperaria 
fosse assumida pelo pretendente (Zink1979:114). Reconhecendo a Guillaume o estatuto de personagem 
que encarna o encontro dos amantes que ainda não se conhecem (idem:idem,n.4), e que assim se des-
encontram, Zink compara-o ao Bel Accueil de Guillaume de Lorris, personagem de género neutro que lhe 
serve de argumento para desfazer qualquer equívoco acerca da natureza das relações de Conrad e de 
Guillaume(idem:116-7).Mas ainda aí, que o género de Guillaume-Bel Accueil seja neutro presta-se bem 
mais ao equívoco do que a outra coisa. 
 
 5.3.2.4. o pedido de amor como burla: o travesti de Floris 
 
 O equívoco é uma das formas de falar da homossexualidade sob o modo do virtual, de a sugerir. 
Uma outra é o travesti. M. Perret estudou-a na literatura narrativa dos séculos XIII e XIV (Perret1985) 
mas não incluíu no seu corpus o conto ovidiano de Robert de Blois Floris et Lyriopé, onde a figura do 
travesti é uma estratégia do pedido de amor que o transforma em burla. Este é o único pedido de amor 
que se salda por uma apropriação do objecto do desejo, apropriação que entra num projecto de punição 
do orgulho feminino. 
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 Floris é constituído por dois contos ovidianos justapostos em parataxe: o de Narciso e o de seus 
pais. Este último que, nas Metamorfoses, se reduz a três linhas que contam que Liriopé foi violada pelo 
rio Céfiso (Ovide1966:98), é aqui re-inventado na tradição de Floire et Blanchefleur284 . Do conto de 
Ovídeo, Robert de Blois ficou apenas com a personagem feminina enquanto que Floris (e a sua irmã 
gémea Florie) remete nominalmente para a tradição idílica285. Na edição de Ulrich, o título do romance 
destrinça bem as duas tradições, dando à ovidiana um lugar secundário: "c' est li romanz de Florie et de 
Florie et de Lyriopé s' amie". Note-se ainda que o título é muito interessante do ponto de vista da 
neutralização idílica dos géneros. O "e" do primeiro "Florie" está rasurado (erro do copista ou de 
Ulrich?), pois a forma correcta é "Floris", cas-régime masculino.O lapso não deixa porém de ser 
significativo numa narrativa que conta como um rapaz seduziu uma rapariga fazendo-se passar pela irmã 
(dele). Algo de parecido se pode dizer do adjectivo possessivo: Lyriopé é amiga de quem, dele ou dela? 
Equívoco de género, o travesti é solidário da geminalidade idílica: "L' amour de Lyriopé pour Floris 
travesti tend à reproduire la parité qui l' unit à sa jumelle" (Notz1984:641).  
 As histórias de Narciso e de seus pais têm em comum o orgulho. Ora, o orgulho traduz-se 
habitualmente na recusa do amor, ou seja, na recusa do Outro sexo, recusa da diferença sexual. Narciso 
repete o "pecado" de sua mãe: ele não queria amar mulher alguma (1516-9) como Lyriopé não queria 
amar homem algum. A punição de ambos resulta da vingança do rejeitado: a donzela que amava Narciso 
pede a Deus que o faça amar algo de que não possa ter prazer, e "Deus li acompli son desir,/si la venga 
bien voiremant" (1564-5);e Lyriopé é engravidada e abandonada por Floris, numa espécie de "revanche" 
daquilo que ele sofreu por amor dela (v. supra,5.3.3.3.): "je cuit ke celui vengera/des males ke por li 
soffert a" (951-2; também 1333-4). Digamos que, se na primeira parte, o poder da imagem, que é o 
homólogo interior ou mental do poder abissal do corpo feminino, colocou o homem à beira da morte, na 
segunda parte o homem vai pura e simplesmente apropriar-se do corpo da mulher. 
                                                 
284 A figura do travesti encontra-se em embrião no primeiro romance idílico na medida em que a geminalidade artificial, 
neutralizando a diferença sexual, funciona como "travesti natural"; assim, ao ver Floire e Blanchfleur deitados na mesma cama, o 
camareiro do emir julga tratar-se de duas mulheres. 
 




 Estes projectos de "revanche", que punem a auto-suficiência narcísica daqueles que se não dão, 
prendem-se com o projecto moralista do autor-narrador que é o de " l' orguel (...) forment blamer por 
chastoier" (5-6)286 . Que neste projecto de punição do orgulho está em jogo a questão do género, prova-
o a sexuação do destinatário do texto. O narrador denega essa sexuação. No v.7, dirige-se às damas para 
lhes pedir que não se zanguem com ele, pois dizer mal do orgulho não é dizer mal delas (7-12). Esta 
afirmação pressupõe, ao nível do prêt-à-penser da época, uma identificação estereotipada do orgulho 
com o feminino. O narrador continua dizendo que se dirige indistintamente a mulheres e a homens e que 
o seu discurso será bem recebido por "cortois hom" e "dame saige" e que só os que não se incluem nesta 
norma se sentirão atingidos (13-26). E logo desenvolve o lugar-comum, antes contestado, do orgulho 
como vício feminino: 
 
  Trop puet d' orgoil en dame avoir 
  je ne sai por quoi dames sont 
  trop fieres ne por quoi ce font. 
  Por lor biautei trop orgoillouses; (30-3) 
 
 Segue-se um discurso contra a sobre-estimação feminina da beleza exterior que é efémera e 
artificial (35-100). A "biautez orguillouse", aquela que não tem uma correspondência interior, é pura e 
enganosa aparência. Robert de Blois compara-a a estrume coberto de neve: "defors apert molt 
saverouse,/mais par dedens l' ordure gist,/qui la biautei trop evellist" (98-100). Ora, a estratégia de Floris, 
ao travestir-se, mais não faz do que explorar a inadequação entre dentro e fora. 
 Após o "renascimento" de Floris, o conto, que até aí glosara os topoi da doença do amor, adopta 
um enredo de fabliau . Trocar de roupas para trocar de identidade sexual é uma estratégia utilizada por 
Trubert, por exemplo. Florie faz o papel de outras personagens mediadoras: é a ela que Floris declara o 
seu amor pela orgulhosa filha do duque e lhe pede que o ajude a conquistá-la (820-26). Mas mais ainda, 
Florie é cúmplice do irmão gémeo no engodo e apropriação de Lyriopé, e disso mesmo ela a acusará mais 
                                                 




tarde. Vestido com as roupas da irmã, Floris faz-se passar por ela junto da amada, de quem se aproxima 
agora muito facilmente: 
 
  Venus i est a si bone houre 
  que jamais ne s' en partira, 
  tant ke molt de son bon aura. 
  Molt a joie, molt a soulas,  
  sovent en haut, sovent en bas. 
  Toute sa volentei li dist 
  sovent molt doucement li rist. 
  Sovent en son giron ce couche, 
  sovent a sa char nue touche 
  et sovent la prent par la main 
  si li met sovent en son sain (906-16) 
  
 Em Robert de Blois, o desvio perverso não visa mais do que o retorno à norma. Essa é a regra 
dos textos que trabalham o tema do travesti (Perret1985:329) e/ou que tratam o problema da in-distinção 
de género como é o caso da obra de Robert no seu conjunto (Krueger1990). Krueger diz que Robert 
subverte o quadro moral que ele próprio estabelece, pois ao delimitar o que é proibido, expõe isso mesmo 
que é proibido (idem:122-3). No Chastoiement des dames, por exemplo, as partes do corpo feminino que 
devem estar cobertas e/ou contidas são expostas pelo discurso impudico do autor ao olhar do leitor-
voyeur. Neste caso, a utilização de um meio perverso para atingir um fim normal-normativo que passa, 
lembremo-lo, por castigar o orgulho feminino, ou seja, a apropriação da mulher pelo homem, permite ao 
narrador explorar, com a personagem masculina, os obscuros meandros do desejo homossexual 
feminino287 . Assim, o narrador descreve por várias vezes, e longamente, o prazer que Floris e Lyriopé 
têm nos beijos que trocam, insistindo no logro de que a mulher, que nada sabe de amor, é vítima (930-
                                                 
287 A este respeito não posso estar de acordo com Fox para quem Floris et Lyriopé é a obra de um poeta cortês em que "le 
moraliste y compte pour peu de chose" (Fox1950:21). 
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49,975-80).Mais, o narrador põe na boca de Lyriopé um discurso em que ela diz a "Florie" que nenhum 
beijo masculino lhe agradaria mais do que os seus (1015-25). O próprio narrador se refere ao casal com o 
pronome pessoal no feminino: "Li plus grans deduis k' eles ont" (963), "qu' eles molt volentiers lisoient" 
(982; eu sublinho). 
 Chega então o momento, momento de impasse (Perret1985:329), em que o narrador faz Floris 
explicar a Lyriopé aquilo que ele quer explicar ao destinatário. É interessante verificar como o discurso 
de Floris oscila entre a perversão e a norma. Antes de explicar que é preciso amar como deve ser, Floris 
explica a Lyriopé que tudo aquilo que lhe tem ensinado, o aprendeu com o "irmão", "qant je delez mon 
frere fui/et por garder jui delez lui" (1029-30). Assumindo os dois registos normal e perverso, Floris, i.e, 
o narrador, apresenta-se como o detentor de um savoirjouir que vai fazer, na versão-norma, a economia 
da homossexualidade feminina. Assim, Floris explica a Lyriopé que o prazer que "elas" sentem é muito 
inferior ao que têm um homem e uma mulher, "ki aiment a droit" (1037). Porque, subentende-se, o delas 
não pode ir além dos beijos. Talvez o sexo entre mulheres não fosse concebível por/para Robert de Blois, 
ainda que médicos e teólogos falassem no assunto. O que escandalizava Étienne de Fougères era 
justamente a possibilidade de prazer na, e apesar da ausência do membro viril - e daí a enumeração 
obsessiva de metáforas do membro que falta no jogo lésbico (Guthrie1988:260-1). Não é certo que o 
saber do prazer superior que Floris ensinou a Lyriopé a tenha  por completo integrado na norma. Depois 
que Floris parte, Lyriopé pede a Florie  que a compense da ausência de Floris (1304-15) e assim "sont les 
compaignes ensemble" (1327). 
 A história de Narciso, por sua vez, traz à luz certos aspectos comuns à "fole amor" da mãe 
(1033) e à "fole amor" do filho (1569). Narciso apaixona-se por um objecto, o seu reflexo, do qual não 
pode ter prazer - "met tout son cuer a regarder/ce dont ne ce puet saoler" (1647-8), tal como duas 
mulheres supostamente não têm. Narciso refere-se à sua imagem como sendo "il" (1671), i.e., um ser do 
mesmo sexo (no Lai de Narcisse,  Narciso toma o que vê na fonte por uma fada, deusa ou ninfa). Amar a 
sua imagem e amar alguém do mesmo sexo são, assim, duas formas do "orgulho" que Robert pretendia 
punir. Afinal, o "orgulho" acaba por confundir-se com duas formas de "fole amor", duas perversões, 









5.4. Errâncias   
 
 
 A errância na floresta é mais do que a sucessão de proezas cavaleirescas ao sabor dos encontros 
com adversários mais ou menos terríveis. Jogo de analogias e entrelaçamentos, a errância é um pôr em 
jogo do espaço da subjectividade do herói: o que acontece fora é o que acontece dentro, e nessa 
reversibilidade entre dentro e fora, entre o Eu e o Outro, o olhar desempenha uma função incontornável. 
É através do olhar que o herói des-organiza o seu espaço subjectivo por identificação com uma imagem 
ideal projectada num outro - projecção que é função de alienação. "Quem sou eu?" é uma pergunta que 
tem como resposta a identificação e a eliminação sem solução de continuidade. A vingança é a figura 
mais eloquente da identificação-eliminação. Ela é também uma figura da translatio: ela consiste na 
translatio de uma ferida (de um corpo para outro) ao mesmo tempo que representa a translatio como 
ferida no texto, abertura do sentido ao/em vazio. A vingança é, nos textos gauvainianos que a seguir 







 5.4.1. olhar e errância na Cont-G 
 




 A errância em Guérréhès inscreve-se numa estrutura do espaço e da perspectiva que o olhar 
desorganiza e torce em reversibilidade.  
 A história começa com a insónia de Artur provocada pela trovoada e pelo calor.O rei levanta-se e 
vai "en une loges sor la mer / (…) por veoir le tens" (8326-7). Artur apoia-se à janela e o espectáculo do 
mundo desenrola-se gradualmente diante dos seus olhos: 
 
As fenestres lués s' apuia. 
Le mal tans vit que trespassa, 
Si comença a resclairier 
    La nuis et a rasouagier (8333-6) 
 
 Nesse quadro, o rei avista, longe no mar, um ponto de luz que, pelas condições ópticas de 
aproximação à terra, promete mais para ver. Trata-se de "uns calans (…)/li plus rices et li plus biaus", 
puxado por um cisne288. Parando sob a janela, o cisne grita e bate as asas. Fortemente surpreendido - 
"estrangement s' esmervella" (8369) -, Artur precipita-se para a barca - "et il avale les degrés" (8374) para 
ver e saber o que é aquilo. O rei entra na barca, e afastando as cortinas (8379), descobre 
 
  uns cevaliers grans et menbrus, 
  qui ert parmi le cors ferus, 
  haut el tenrun de la poitrine. 
  Un rice covertoir d' ermine 
  avoit estendu sor le cors 
  trosc' au tros qui parut dehors. (8391-6) 
 
                                                 
288  O cisne é uma das formas das fadas (Marx1963:140,n.5).No Lai de Milun e no chevalier au cigne o cisne é um elemento do Outro 





 Artur afasta a colcha e vê o mais belo cavaleiro jamais visto. A descrição que o rei dele faz 
(8408-19), e que amplifica a do narrador (8398-400), realça a beleza do seu corpo e a sumptuosidade dos 
significantes que o cobrem - túnica, esporas, cinto, bolsa -, num trabalho que elide a ferida que o rompe e 
que o ferro, excesso impróprio, assinala. O tros, que aparece de fora, desmanchando a bela forma do 
corpo, é o ferro espetado abaixo do esterno, mas também o buraco ("trou"), a ferida289.Afastando mais 
um véu, o olhar de Artur descobre dentro da ausmosniere  uma carta cuja função é  opor ao ver um não 
saber: o enigma da identidade do cavaleiro trespassado. A carta indica as condições de acesso ao nome e à 
história do cavaleiro: este deverá ser vingado pelo cavaleiro que conseguir arrancar o pedaço de lança do 
corpo, prova qualificante que deverá ser realizada no prazo de um ano: 
 
  "S' ains est vengiés, bien iert seü 
  en vostre cort ques hom il fu, 
  de quel terre et de quel païs, 
  et com il est a tort ocis" (8451-4) 
 
 Pedindo vingança em nome do morto, a carta põe um cavaleiro em demanda do nome. Mas essa 
demanda é afligida por um outro não-saber, um não-saber que mancha a corte de Artur por intermédio de 
um dos seus cavaleiros: a vergonha que Guérréhès sofreu no vergel: 
 
  "Que si laide honte et si grant 
  con Guereés ot el vergier 
  ait cil qui l' osera sacier, 
  s' il n' en fiert celui autresi 
                                                 
289  A V.R. retoma a figura do cadáver que irrompe na corte de Artur pedindo vingança. O cavaleiro morto, transportado numa 
barca que navega sózinha oferece-se ao olhar de Artur e da corte como maravilha: "Cele mervelle a esgardee li roi" (V.R.,130). O 
cavaleiro morto é um objecto coberto de significantes do seu poder e da sua condição social. Nesse conjunto, o pedaço de lança ou 
de punhal espetado no seu corpo é um significante incompreensível, aquele que des-mancha a coerência de todos os outros, pondo à 
mostra uma ferida. Ambos os cadáveres têm uma bolsa que contem uma carta pedindo vingança. A carta formula as condições de 
uma prova qualificante destinada a eleger o vingador: aquele que conseguir arrancar o pedaço de lança ou punhal cravado no corpo 




  parmi le cors qui l' en feri, 
  et de cel fer demainement 
  et par autel liu droitement (8434-40) 
 
 Ninguém sabe o que é a grande vergonha do vergel (8639-42). Mas toda a gente sabe que a 
vergonha é a maior angústia de qualquer cavaleiro (aquilo que faz o cavaleiro perder o renome). Antes da 
corte, o leitor saberá que a vergonha de Guérréhès é uma ferida que o olhar não tolera (Guérréhès repetirá 
a narrativa para a corte, revivendo a sua vergonha pela palavra). A vergonha de Guérréhès, que paira 
sobre a corte como uma ameaça, é a réplica deste cadáver colocado "sans remüer" (8430) na sala de Artur 
à espera de ser vingado . A sua ferida dá a ver a impossibilidade em que se encontra a corte de o nomear, 
de contar a sua história, de lhe consignar um lugar no mundo, de lhe dar sentido. É notável que Artur se 
finja tão admirado como os seus cavaleiros quando deparam com o cadáver no meio da sala. Tudo se 
passa como se este tivesse, a bem dizer, caído do céu : o rei procede como se o visse pela primeira vez, 
repetindo os gestos de desocultação (8551), amplificando a descrição ortopédica (88552-68), glosando a 
carta (8577-612). Artur encena para a corte a aventura da noite anterior, o que é um modo incipiente de 
semantizar a maravilha (8529), esse pedaço de real manchando o mundo. O cadáver é isso que olha a 
corte. Angustiados, os cavaleiros não se atrevem a tentar a prova com medo da enigmática vergonha (na 
V.R., o cadáver incomoda pelo simples facto de ser o objecto de uma prova qualificante que desqualifica 
Keu, Blioblieris, Lancelot, Tristão). Ou seja (e é o que acontecerá a Guérréhès) com medo da 
reversibilidade da ferida - do olhar que abre ferida. 
 Em demanda de Gauvain, Guérréhès - que é seu irmão e cujo nome seria um doublet do de 
Gauvain (Marx1963:141,n.13) - erra sem encontrar ninguém (8643-8) quando avista um castelo onde 
ocorrerá a aventura do vergel. Essa aventura desvia-o da demanda de Gauvain para a demanda do nome 
mas de tudo isso Guérréhès nada sabe. É esse não-saber que reverte e torce a demanda em errância. A esse 
respeito, a de Guérréhès, que é uma errância breve reduzida a uma aventura, é paradigmática. Guérréhès 
espanta-nos pelos seus actos falhados: na sua aventura tudo o ultrapassa, ele nada domina. A transgressão 
cometida com a entrada no vergel é inconsciente. Ele comete-a sem querer e sem saber, movido, primeiro, 
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pela fome (8664), logo substituída pelo prazer de ver. O espectáculo da beleza e da riqueza do primeiro 
quarto em que Guérréhès entra, oblitera a fome, e sobre a pulsão oral instala-se a pulsão escópica - o 
sujeito come com os olhos. Mesmo que não encontre nada para comer, diz Guérréhès ao castelo, não a 
deixará enquanto não vir tudo: "Se Damedex et fois m' aït,/tot verré canque çaiens a" (8709). 
 A cólera do cavaleiro ferido (e que é, saber-se-á depois, o assassino do cavaleiro maravilhoso), 
cuja ferida se reabre ao ver Guérréhès entrar na tenda, assim como os acontecimentos subsequentes que 
visam a sua punição, definem o vergel como um lugar interdito. 
 O vergel é, como outros locus amenus, um lugar feminino, espécie de extensão do corpo da 
mulher em que o herói, que tudo quer ver, penetra. Não é difícil vislumbrar o corpo feminino  como 
fazendo sombra a este vergel interdito -  objecto a devorar com os olhos que in-traga o sujeito. Guérréhès, 
como Yvain, será confrontado ao silêncio da Coisa por parte da única personagem feminina presente no 
vergel.  
 
Seignor, la damoisele estoit 
En pais, c' un seul mot ne sonoit (8803-4). 
 
 O acesso do herói ao vergel consiste em passar uma série de limiares e a aceder a uma série de 
lugares onde não há ninguém. Tal como em Guingamor ou em Partonopeu, ninguém perturba o prazer de 
ver do sujeito, mas o que faz a particularidade da situação de Guérréhès é a sucessão de entradas que o 
conduzem ao vergel - o que põe em relevo a transgressão do herói como passagem de limiares. O que o 
olhar do herói procura em cada um dos quartos é o "huis" (8694-5,8710), um bordo que lhe permite e 
promete mais para ver. Transposição de bordos que confinam no vergel, lugar onde o sujeito esperaria 
finalmente ver tudo - gozar plenamente do sentido de tudo o que viu e não entendeu. Em vez disso, 
Guérréhès verá o vazio: ferida do Outro, vergonha sua, silêncio da donzela.  
 Guérréhès vê, apoiado à janela uma prefiguração do que ele mesmo deverá fazer: um anão - o 
Petit Chevalier - transporta uma taça de uma tenda para outra (8731-9) — deslocamento semelhante ao 
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que ele operará, transferindo o ferro de um corpo para outro. Em seguida, Guérréhès salta pela janela - 
último limiar : não há outra maneira de lá entrar (8746) -, e penetra na tenda atrás do anão. Aí,  
 
  (...) voit promierement 
  sor un grant faudestuef d' argent, 
  une molt sinple damoisele 
  seoir, ainc hom ne vit si bele. (8751-4) 
 
 Depois vê um cavaleiro ferido cujo estado físico faz dele a réplica viva daquele que está morto na 
corte de Artur (8755-67). Note-se, além da analogia entre o cavaleiro trespassado e este, a contiguidade da 
beleza feminina e da ferida do cavaleiro. A partir daqui todo o percurso de introdução se inverte em 
expulsão. Sob o choque de ver que está ser visto, a ferida do cavaleiro abre-se e sangra de novo  — "tel ire 
ot que lués escreva/sa plaie issi tres durement/tuit li drap en furent sanglent" (8788-90) - ruptura 
acompanhada pela queda da taça e do leite entornado. O combate com o Petit Chevalier, com o fim de 
vingar o "grant orguel" de Guérréhès (8836) — a do seu insuportável olhar sobre a ferida —, salda-se pela 
derrota de de Guérréhès que é abatido, que se vê e se faz ver reduzido a um objecto decadente, entornado. 
Aqui se faz premente a intervenção de um terceiro elemento para activar a reversibilidade do jogo dos 
duplos. Se o olhar de um estranho é insuportável ao cavaleiro ferido, a visão desta ferida não é menos 
insuportável a quem queria ver Tudo. Como se o buraco no corpo do outro tivesse passado para o seu e 
desse a ver o que devia estar tapado: o real, o seu real, o vazio que estraga a pseudo-coerência e a pseudo-
completude da imagem narcísica. Guérréhès cai como o (seu) olhar vendo a falta no Outro, a sua 
castração, a sua ausência de resposta ao desejo de ver/saber. Daí a angústia da expulsão, a saída 
vergonhosa do vergel pelos mesmos quartos por onde entrou. Guérréhès é literalmente entornado e a 
reversibilidade do percurso de introdução é perfeita: não só o espaço é visto ao contrário, i.e., na 
perspectiva oposta, com inversão da sucessão de quartos, mas também este espaço, vazio à entrada de 
presenças humanas, está agora cheio de gente assistindo à expulsão de Guérréhès (8983) e gritando a sua 
récréantise. A aventura é um percurso de ida-e-volta em que a volta coincide com o fazer-se ver do voyeur 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 420
: um fazer-se ver em que aquele que queria ver tudo é todo visto (8983). É isto a vergonha do vergel: o 
espectáculo da derrota do herói visto e dito por toda a gente.  Guérréhès faz-se dejecto a quem  borgois  e 
gent menues atiram outros dejectos 
 
De pieces de car et laidir, 
Et de fressures de moton 
Et de bouiaus et de pemon (vv. 9032-4). 
  
 Tudo o que Guérréhés quer agora é esconder a sua vergonha à corte. Mas quando lá chega todos 
lhe perguntam o que é essa tal  vergonha do vergel de que fala a carta encontrada na bolsa do cavaleiro 
morto. Para mais, é ele que extrai o ferro do corpo. Fá-lo involuntariamente, num acto falhado. Ninguém 
na corte ousava tentar a prova, e mais do que todos, Guérréhès, que odeia o cadáver por este, com a sua 
carta, ter publicamente denunciado a sua vergonha (9121-6). Guérréhès mais não faz do que 
inadvertidamente tocar no ferro "un sol petit" (9130) - e eis o ferro pegado à sua mão.   
 Guérréhès fixa o ferro à sua lança e parte para cumprir a vingança. A singularidade maravilhosa 
do ferro é que, longe de estar corrompido do contacto com o cadáver, "fu plains de si grant beauté/con s' il 
venist del forbeor" (9144-5) — como se tivesse acabado de ser feito. O ferro dá-se a ver na sua beleza 
original, daí a sua comparação com um espelho: "Ainc ne veïstes mireor/u on mius mirer se poïst" (9146-
7). Reflectindo fielmente a origem, o espelho reflecte a imagem ideal de quem se olha nele. Espelho, o 
ferro elide a sua natureza de estilhaço, de caco. Deslocando-o do corpo do morto para o corpo do cavaleiro 
da tenda - corpos feridos que se espelham um ao outro -, Guérréhès repõe a sua imagem ideal a partir da 
vergonha que a estilhaçou, reduzindo-o a um caco.     
 Guérréhès deve voltar ao vergel ao fim de um ano - assim  determina o contrato fixado pelo Petit 
Chevalier aquando da sua vitória. Nessa altura o vencido deve submeter-se a um jeu-parti, escolha que 
passa pelo "vel aliénant" (Lacan1973:237), pois qualquer que seja a sua escolha, o sujeito só tem a 
perder290. Ora Guérréhès mata o Petit Chevalier, seguido do cavaleiro da tenda. Mata-o no momento do 
                                                 
290 Guerrehes deverá escolher entre tornar-se tecedeiro - reminiscência do vergel de Pesme Aventure - ou combater de novo com o 
Petit Chevalier; se for incapaz de escolher, terá a cabeça cortada (8914-30). 
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primeiro embate, sem se dar conta - sinal disso é a fuga das gentes que assistiam ao combate (9281-2) e, 
sobretudo, sem se dar conta de que cumpriu a vingança - pois o golpe infligido ao cavaleiro da tenda é a 
réplica do golpe apresentado pelo cavaleiro maravilhoso (9303-8).  
 Depois da identificação ao cavaleiro ferido através do olhar, Guérréhès identifica-se agora ao 
cavaleiro maravilhoso: conduzido pela donzela que vira na tenda, Guérréhès acosta em Glomorgan, onde 
está a corte, no mesmo barco que transportara o cavaleiro trespassado; aí ocupa o lugar do morto, ou seja, 
o lugar do melhor cavaleiro (9390).Aí toda a corte terá acesso, através da narrativa da donzela, ao nome 
do cavaleiro trespassado, nome que remete para outra narrativa: a do lai de Guingamor (v.supra,5.4.0.1.). 
 Assim, a vingança da vergonha do herói coincide com a vingança da morte do Outro —  morte 
que não é mais do que uma ferida, visto que, graças à vingança, ele será nomeado, narrativizado e perdido.  
 Por outro lado, a vingança constitui uma translatio do ferro de um corpo para outro: a sutura 
simbólica pressupõe uma nova ferida, o corpo cicatriza sobre a abertura de uma chaga. A translatio não 
é definitiva: aquele que tirar o ferro do corpo do cavaleiro, deverá vingá-lo, ou seja, matar Guérréhès: o 
tros olha Guérréhès. E o tros olha a escrita como reserva de não-sentido a partir do qual e em torno do 
qual ela erra. 
 
 5.4.1.2. Gauvain no Château du Graal 
 
 Antes do Guérréhès, o ramo V conta a visita de Gauvain ao castelo do Graal (repetida em 
narrativa metadiegética na Cont-P no âmbito do encontro de Gauvain com o seu filho Guinglain). O 
ramo I (Guiromelant) dá continuidade diegética ao Perceval: ele "fecha" os combates com Guiromelant, 
Guinguimbresil e Disnadares, e insere um episódio que narra uma primeira estadia de Gauvain no 
castelo do Graal (1194-509) e que é colocado explicitamente sob a autoridade e os auspícios de Chrétien 
(1234-5).A partir do ramo II, o texto errante da Cont-G perde de vista o Perceval e só o reencontra no 
ramo V que narra uma segunda visita ao castelo do Graal e uma segunda tentativa falhada de soldar a 
espada. A diferença desta em relação à primeira visita parece consistir essencialmente na introdução do 





motivo da vingança do cavaleiro anónimo que anuncia já o Guérréhès. Ausente do ramo I, em que a 
maravilha que Gauvain vê consiste no cortejo do Graal e na espada partida pousada sobre o cadáver de 
um cavaleiro, o motivo da vingança do cavaleiro anónimo combina-se no ramo V com o episódio do 
cortejo do Graal para lhe dar outro sentido, mais de acordo com a temática gauvainiana da Cont-G 
(ainda no ramo V, Gauvain encontrará o seu filho Lionel num episódio em que o texto retoma o fio 
perdido do ramo II). Nela, o Graal, cuja queste determina o sentido das aventuras de Perceval, perde 
importância. No ramo V, a visita ao castelo do Graal é precedida e preparada por um episódio que põe 
em cena a figura do cavaleiro anónimo morto com um troço ("tronçon") de espada. Tudo começa com o 
desejo de saber um nome: um cavaleiro desconhecido passa pela tenda da raínha sem a saúdar. 
Ofendida, Guenièvre pede a alguém que lho traga de volta para saber o seu nome (6782-3). Keu 
persegue-o mas faz-se abater pelo cavaleiro desconhecido devido aos seus maus modos. Segue-se-lhe 
Gauvain que o convence a renunciar provisoriamente à sua tarefa, sob promessa de o proteger e de o 
substituir no cumprimento da sua missão, caso seja necessário (6906-10). É interessante notar que o 
cavaleiro afirma ser o único a poder cumprir a missão para a qual está indigitado (6879-83) - o que dá a 
essa missão enigmática os contornos de uma aventura qualificante. Mas logo a seguir o cavaleiro afirma 
que este princípio não se aplica a Gauvain que também a poderá cumprir (6884-6). Produz-se assim uma 
identificação entre Gauvain e o cavaleiro anónimo. Ora, este cavaleiro vai ser morto enigmaticamente 
(as suspeitas de Gauvain recaem sobre Keu) sob a protecção de Gauvain, o que, evidentemente, é causa 
de desonra para o protector. Veja-se o sentimento de culpa que subjaz à identificação de Gauvain com o 
cavaleiro morto (6988-90): ele é culpado da morte do outro.  O cavaleiro morto é um cavaleiro 
trespassado (6947-8), cuja identidade não chegou a ser revelada (6954-6). Gauvain deverá substituí-lo, 
empreendendo uma aventura de que nada sabe (7012-6) mas que desde logo ele assume como uma 
vingança. A partir daqui, a identidade inscreve-se sobre o fundo vazio da morte do cavaleiro sem nome. 
O desejo de vingança (7021) - vingar o cavaleiro morto é, para Gauvain, vingar a sua própria vergonha - 
resulta desta inscrição da morte na identidade do sujeito. Note-se que, uma vez no lugar do morto 
(Gauvain reveste-se com as suas armas e monta o seu cavalo), Gauvain é ele próprio objecto do luto de 
toda a corte que chora já a perda do melhor cavaleiro (7025-32). A sobreposição da demanda do nome e 
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da vingança com base na figura do cavaleiro trespassado parecem indicar uma aventura como a que o 
ramo VI narrará a seguir. Porém, a transição para a segunda parte do episódio enquadra este tipo de 
aventura na temática do Graal. Assim, a figura do cavaleiro trespassado desliza para a do cavaleiro 
morto sobre o qual está uma espada partida - que ela própria é um desvio da/à lança que sangra, talvez 
uma herdeira da espada de Trebuchet no Perceval. A vingança consiste não em trans-ferir o tros para 
outro corpo mas em soldar as duas metades da espada.  Da vingança-sutura resulta, ou melhor resultaria, 
para além do nome e da narrativa, um elemento próprio ao tema do Graal: sendo a morte do cavaleiro 
extensiva à do reino, soldar a espada/vingar o cavaleiro é devolver a fertilidade à terra (7355-8).  
 No castelo do Graal, o comportamento de Gauvain é marcado pela perda do domínio de si, pelo 
desfalecimento e pelo fracasso: surpresa, medo, desespero, sono. O cortejo do Graal (com a lança que 
sangra) aparece entalado entre o espectáculo do luto por um cavaleiro anónimo sobre o qual está uma 
espada partida ou uma parte da espada (7176-90) e a aventura qualificante de soldar a espada. A outra 
metade da espada, explica o rei (que não é mehaigniez como o do ramo I), pertenceu ao cavaleiro que foi 
morto sob a protecção de Gauvain (7359-64). A espada partida e a soldar é, portanto, o significante que 
reune dois cavaleiros mortos - o do castelo do Graal e o que não quis saudar a raínha - ou, se se preferir, 
os ramos I e V na junção dos quais se solda a parte percevaliana (Graal) e a parte gauvainiana (retoma 
do ramo II através de Lionel e analogia com VI).   
 Ora, tal como aconteceu na primeira visita, Gauvain não consegue soldar a espada: uma falha, 
uma disjunção subsiste. Mas o seu fracasso não é total: a falha da espada é preenchida simbólica e 
insuficientemente pelas perguntas que Gauvain faz ao rei, na tentativa de compreender o sentido de tudo 
o que viu. Destas perguntas resulta, em primeiro lugar, a restauração da fertilidade da terra. O simples 
facto de Gauvain ter interrogado o rei acerca do significado da lança que sangra foi o suficiennte para 
devolver a vida à terre gaste(7753-65). Tal recuperação é causa de um gozo parcial em que a "joie" é 
atravessada pela "ira", e a "garison" (salvação, protecção, provisão de víveres, saúde) pela morte (7772-
4). Em segundo lugar, as explicações do rei são  respostas parciais ao pedido de querer saber. Quando o 
rei se preparava para contar como e por quem foi morto o cavaleiro (7696-99) - depois de ter prometido 
que revelaria os nomes do que matou e do que foi morto (7479-81) - o seu discurso é desarticulado pelo 
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choro. Ao mesmo tempo, inexplicavelmente, Gauvain adormece (7709-16). Como se o corpo, na 
manifestação do seu gozo, absorvesse ou dissolvesse as palavras e o saber em sono e lágrimas. 
 A este não-dito do narrador diegético faz eco um outro não-dito do narrador primeiro: este 
também não revelará o nome do cavaleiro morto sob a protecção de Gauvain (7794-6).Já antes, o narrador 
protestara que não pode contar tudo, que a sua narrativa é forçosamente parcial (7084-90) - a continuar. 
Não há resposta adequada, não há narrativa plena. A falha da espada é, como Leupin bem explicou 
(Leupin1982), uma figura da falha da escrita: tros de não-sentido que a relança em reescrita construindo 
uma conjointure em torno desse mesmo tros nunca preenchido: subsistem o anonimato, a a-significância, 
a maravilha. Se no ramo VI, a sutura se consolida sobre uma nova ferida - ou disjunção -, aqui a sutura é 
falha. Ambas as modalidades podem ser vistas como representando a conjuntura deste texto - conjuntura 
que é disjuntura das partes em ramos quebrados, fragmentados e entrelaçados. 
 A descontuinidade da escrita e a parcialidade das narrativas são particularmente bem marcadas na 
introdução do ramo Guérréhès. Procedendo à transição de uma narrativa para outra, o narrador recorre à 
designação de branche. Em relação ao conjunto dos ramos que constituem a Cont-G, o de Guérréhès 
situa-se numa dimensão de disjunção mais acentuada do que os outros. Segundo o narrador haveria um 
grande conto ao qual o  Guérréhès  não pertence inteiramente:"Li grans contes cange entresait,/A une 
autre brance se trait" (542). Parece que o narrador está consciente de decepcionar a expectativa do 
auditor/leitor. Na interpretação das atitudes da audiência avançada por ele à mesma audiência, "l'autre 
brance" aparece menos como uma decepção de um horizonte de espera  do que como diferança.Ele recusa 
à audiência o grande conto que proporcionaria um (re)conhecimento imediato: 
 
   "cascuns de vos cuide  savoir  
   Del grant conte trestot le voir  
   Mais nel set pas  (...) (8303-5; eu sublinho)  
 
 À ilusão de saber  "del grand conte trestot le voir", o conto todo, o narrador opõe o nel set, 
abrindo, assim, um espaço de errância. A audiência erra; ele, narrador, conhece a ordem do grande conto 
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que lhe impõe este desvio para outro ramo. A ordem promete o Todo (há que ver  o conto "tot en ordre"); 
a ordem da narrativa é uma estrutura visual completa e correcta — "par grant esgart" - uma boa  Gestalt 
que respeita o "a droit point" e acederia ao Tudo do conto: 
 
Tot en ordre, par grant esgart, 
covient la cose deviser; 
Ja ne m' en orrois ains parler 
S' en ordne non et a droit point, 
Ensi con li contes s' ajoint (8308-10). 
 
 
 Ora, Guérréhès mais não faz do que desmentir esta asserção. Ramo desviado (partido?), 
Guérréhès é um pequeno conto dado pelo narrador à audiência em troca da falta de ver/saber "trestot le 
voir" do grande conto. Além disso, Guérréhès apresenta uma estrutura temporal que não respeita a ordem 
natural dos eventos diegéticos, uma estrutura enigmática, como a de um romance policial a que uma 
analepse externa vem dar uma resposta parcial. Em Guérréhès, ver é não saber. 
 
 5.4.2. o jogo de duplos no Ch2 
 
 5.4.2.1. Meriadeuc, Gauvain, Brien 
 
 Com o Ch2 - texto qye Chênerie considera ser uma reformulação laica, ou mesmo pagã, das 
sugestões cristãs do ciclo do Graal (Chênerie1986:623) - a errância do cavaleiro incógnito tem a 
configuração de um jogo de duplos marcado por identificações e rivalidades fálicas. O romance abre 
com um conflito análogo aos que estuturam todo o romance: o conflito entre Artur e Ris d' Outre-Tombe, 
novo Meleagant, num episódio de desafio perverso291 que o do Château du Port repetirá com variantes. 
                                                 
291  Ris reclama a Artur as suas barbas para com elas fazer um manto para a sua amiga, assim como Guenievre que será dada a 
outro rei; o motivo das barbas aparece no Tristan de Thomas,v.673-714; (cf.Dubost1991:610-3). 
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O jogo dos duplos constitui-se com o inexplicável desaparecimento do Bel vallet da corte e a sua 
demanda por Gauvain. 
 Meriadeuc entra em cena aquando da aventura qualificante proposta à corte por Lore. Tal como 
ela a formula, a aventura é já uma leitura sexualizada de um saber sobre a espada do melhor cavaleiro. 
Na Gaste Chapele, onde viu enterrar um cavaleiro, Lore ficou a saber que a espada que pertenceu ao 
melhor cavaleiro morto (e que é o pai de Meriadeuc) só poderá ser usada por aquele que fôr igual a ele 
(781-6). A espada designa o melhor cavaleiro e Lore usa-a para escolher um marido (924-32), 
acrescentando uma cláusula que, porque parece ser uma exigência sexual, se prende talvez com a 
especificidade do gozo feminino: aquele que desembaínhar a espada sem romper os fios casará com ela 
(1290-303). À formulação duma sucessão - a espada deveria passar do melhor cavaleiro morto para o 
melhor cavaleiro vivo assim como o nome passa de pai para filho - Lore acrescenta a de uma aliança 
matrimonial. A aventura significa então que o sucessor do melhor cavaleiro morto deve casar. A espada 
é um significante homólogo do nome e um significante em relação ao qual cada género se define: a 
espada é o falo. 
 O êxito de Meriadeuc na aventura qualificante revela-o à corte como o melhor cavaleiro e, 
simultaneamente, como cavaleiro a-significante. Meriadeuc não tem nome - sempre o trataram por "bel 
vallet" (1735), e aqui forçosamente nos lembramos de que a mãe de Guinglain o tratava por "bel fils" . E 
a conjunção do anonimato com o ideal que ele revela encarnar, faz dele o objecto do desejo da corte: o 
seu falo imaginário. Artur envia Gauvain à procura de Meriadeuc para poder cumprir a promessa que fez 
a Lore: a de que ela casaria com o cavaleiro que a espada definisse como o melhor. Artur assume-se, 
pois, como garante do gozo feminino. 
 Mas o casamento não será possível se Meriadeuc não souber o seu nome e o nome do pai. Não é 
difícil compreender que a sua partida da corte se deve à impossibilidade de responder à pergunta "quem 
és tu?". Do mesmo modo que lhe é impossível enfrentar o Outro sexo ("que veut une femme?"): 
 
  A tant s' est sus le dois montee [Lore] 




  et li chevaliers en vient la 
  trestout a cheval et si a 
  prises les renges, ses desneue 
  ausi comme il fesist la seue, 
  si l' a chainte par de desus, 
  et s' en torne sans dire plus 
  n' au roi ne a la demoisele 
  n' a chevalier; et si l' apiele 
  li rois et si dist: "Retornes, 
  chevaliers, car avoir deves 
  la demoisele, a cui apent 
  Garadigans entierement, 
  u seignorie a biele et grant." 
  Mais bien sacies que nul samblant 
  ne fait li chevaliers, k' il l' oie, 
  ains se met tous dis a la voie 
  et li rois n' en est mie lies, 
  k' il s' en vait, s' en est merveillies. 
  Car cil oit este longement 
  a cort et ne sot nus comment 
  fors biaus valles a non avoit". (1640-61) 
 
  O sornom de Chevalier aux deux épées com que Keu o baptiza (1662-70) - como Artur dá a 
Guinglain o "nome" de Bel Inconnu -, dá conta de um saber em falta no sujeito: o do seu nome e o do 
(Outro) sexo, i.e., a incapacidade de responder à exigência de Lore. Quando Yvain, tendo-o encontrado 
na floresta, lhe pede que se identifique e que regresse à corte, Meriadeuc responde que não pode, pois 
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"nommer ne me saroie" (1733) e "trop ai grant cose a parfurnir" (1738). Mas o quê? Parecendo um 
excesso, as duas espadas figuram um dupla falta: aquilo que o sujeito não sabe de si nem do Outro sexo. 
 As duas espadas significam ainda e principlamente o jogo dos duplos a que se presta a dupla 
demanda: a de Meriadeuc, que vai construindo o seu renome (os prisioneiros que envia a Artur fazem a 
narrativa da sua proeza; é assim com os dez cavaleiros feridos entre os quais se conta Ris (v.1900sq)); e 
a de Gauvain que quer capturar Meriadeuc. Keu compara as duas espadas "a ii torsees" (1666) - palavra 
que significa "bagagem" e "desvio" (Godefroy). Por onde se nota a articulação da errância e do não-
saber que o sujeito transporta consigo. 
 O jogo de duplos que constitui a primeira parte - até ao encontro d Meriadeuc com a mãe 
(v.supra,5.4.2.2.5.) - envolve Meriadeuc, Gauvain e Brien. Brien funciona como mediador da 
identificação imaginária e da rivalidade fálica que caracterizam a relação de Meriadeuc e Gauvain.  
 O conflito de Gauvain e Brien gira em torno do ideal a que Gauvain dá nome. Todos os 
cavaleiros querem ser como Gauvain - o que se traduz, para Brien, em querer eliminá-lo para ocupar o 
seu lugar. Para lhe suceder. E aqui podemos vislumbrar a culpa de Meriadeuc na morte do pai 
(Meriadeuc é o sucessor inconsciente do pai morto), culpa atirada sobre Gauvain e que Gauvain atira 
sobre um segundo Brien, o de la Gastine. O jogo dos duplos define relações ambivalentes de amor e ódio 
em que o que está em jogo é a morte do pai. 
 Gauvain tem uma relação difícil com o seu nome, a que não será alheia a relação perversa que o 
liga à figura paterna. O seu encontro com Brien e, depois, com a linhagem deste (pai, tio eremita e 
primo) mostra que dizer o nome é arriscar-se a morrer (2926-41,3634-47)292. Depois da tentativa 
falhada de Brien, que julga que matou Gauvain, os elementos da sua linhagem dizem e desejam a morte 
de Gauvain mas não chegam a concretizá-la. A linhagem de Brien mata Gauvain simbolicamente. 
Simultaneamente, Gauvain é um matador de pais, mas um matador simbólico: foi ele que, 
instrumentalizado por Brien de la Gastine (o autor moral), matou o pai de Meriadeuc, e é ele que reduz à 
                                                 





impotência (socio-económica, simbólica) a linhagem de Brien, impedindo-o de fazer um casamento 
hipogâmico. Diz o pai de Brien a Gauvain: 
 
  "Mes fils est, que j' ai mout chier, 
  cil ki vous devoit avoir mort. 
  Et se dolens sui, n' ai pas tort, 
  quant il en devoit estre rois 
  des Illes. Or est a gabois 
  tournes, si con moi est avis, 
  car tu es encore tous vis."(3660-6). 
 
 Gauvain morto equivaleria ao gozo de Brien - por onde se vê que Gauvain acumula as funções 
de matador (eufémico) de pais e de pai totémico - aquele que deve ser morto para que o gozo seja 
possível.Se muitas vezes Gauvain não pode dizer o seu nome, é precisamente porque é culpado de ter 
morto um pai ou então por assumir a função do pai anónimo, o totem que é preciso matar. 
 A identificação de Brien com Gauvain é da ordem do "ou tu ou eu", o que os coloca no campo 
na agressividade narcísica ou "frérocité". Trata-se de rivalidade fálica, já que o que Brien quer é o poder 
que lhe confere a dama das Ilhas, irmã da raínha da Islândia (a raínha da Islândia é a amiga de Ris). Para 
provar que é o melhor cavaleiro, que é melhor do que Gauvain (pois a dama das Ilhas não casará com o 
filho de um vavasseur se este não provar o seu valor), Brien tem de capturar Gauvain, fazendo-o 
prisioneiro ou matando-o (2870-81). Recordo que Gauvain persegue Meriadeuc para o entregar a Lore. 
Quando depara com um cavaleiro, que por acaso é Brien, Gauvain pensa que o capturará e o levará para 
a corte (2755-65). O jogo dos duplos situa-se no registo da captura e da identificação imaginária. 
 Mas o confronto com o duplo, ou seja com o rival mortal, revela o sujeito como castrado. A 
primeira ocorrência de uma falha na completude narcísica dá-se no encontro de Gauvain e Brien. A cena 
reescreve a do prelúdio ao encontro de Gauvain com a Pucele de Lis e também a da maravilha da Fonte 
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em Yvain. Gauvain chega a "une lande petite" (2707) no meio da qual está uma árvore coberta de 
passarinhos: 
 
  Et li fous estoit tous couvers 
  de tantes manieres d' oisiaus 
  que c' estoit deduis et aujiaus 
  d' oir la joie k' il faisoient, (2716-9) 
 
 É notável que a árvore que suporta o canto de alegria seja um "fou". Lembremo-nos de 
Calogrenant: 
 
  "que mes n' oï si bele joie 
  ne ja ne cuit que nus hom l' oie, 
  se il ne va oïr celi 
  que tant me plot et abeli 
  que je m' an dui por fos tenir" (Yvain,473-7; eu sublinho).  
 
 A loucura de Gauvain, que "s' entroublie" (2728) é da ordem do auto-erotismo. Revendo-se 
ideal no espectáculo da paisagem ideal, Gauvain entesa-se nos estribos e agradece a Deus, elevando as 
mãos ao céu (2730-4), tê-lo feito o mais belo e o mais querido e amado de todos os homens (2735-40). 
Brien, que o odeia e quer eliminar, representa justamente a ruptura desta ilusão de completude. Gauvain 
é trespassado (3032-5,3113-6) e tudo o que quer, para além de esconder à corte a ferida, ruptura da sua 
beleza, é vingar-se de Brien (3127-52). Vemos assim a ligação da história de Gauvain e Brien com a 
figura do cavaleiro trespassado que reaparecerá no final do romance na habitual associação com o nome 
do herói (v.supra,5.4.2.2.5.). 
 A vingança de Gauvain não tem, porém, a forma de uma transferência da ferida para outro 
corpo mas a de um desmentido. A rivalidade dos duplos situa-se no plano da palavra. Assim, para 
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impedir o casamento de Brien, cujo fundamento é uma palavra sem referente - onde está o cadáver de 
Gauvain para provar que Brien diz a verdade quando afirma que o matou ? -, Gauvain mantem-se 
incógnito e diz apenas que Gauvain está vivo apesar de Brien o ter atacado estando ele desarmado (5728-
52). Com este discurso, também ele sem referente, Gauvain anula o de Brien que se diz o-melhor-tendo-
direito-à-mais-bela (5496-525). Ou seja, tira-lhe o que ele pensava ter: o falo.  
 Mas neste combate de palavras que se suprimem umas às outras, intervem também Meriadeuc, e 
a sua presença desloca o conflito Gauvain-Brien para o conflito Gauvain-Meriadeuc que se sobrepõe ao 
conflito Brien-Meriadeuc em torno de Gauvain imaginado como o melhor cavaleiro morto, logo 
duplamente prestigiado. Meriadeuc é o primeiro a desmentir Brien não para afirmar que Gauvain está 
vivo, mas para argumentar que, se ele está morto, então deve ser ele, Meriadeuc, o seu sucessor porque é 
ele o melhor cavaleiro do mundo (5540-51). Note-se como a morte desejada e dita de Gauvain o 
identifica ao pai morto de Meriadeuc. Então, incógnito, Gauvain reivindica o direito a suceder a Gauvain 
(5552-68). Ele e Meriadeuc combatem. Gauvain sente-se culpado de combater um amigo (Meriadeuc é 
identificável pelas duas espadas mas ninguém sabe que aquele é Gauvain), se bem que - e aqui se 
encontra a ambiguidade edipiana dos sentimentos - o amigo seja também um rival, visto que deseja 
substituí-lo.O mesmo acontece com Meriadeuc quando o adversário lhe diz quem é:  
 
  Et si li dist:"Sire, merchi 
  de ce k' a vous me sui ichi 
  combatus, dont trop sui foles; 
  car je sui li vostres valles 
  (...) 
  Ne ja por rien ki avenist 
  a vous combatus ne me fusse, 
  por que la verité seusce, 
  biaus sire, ke ce vous fuisies. 
  Si proi que le me pardoignies, 
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  car coupables vers vous me rent" (5635-8,5642-7).  
 
 Esta mistura de amor e ódio, tema que Chrétien trata em Yvain em jeito de argumentação 
dialéctica, reaparecerá no momento em que Meriadeuc for informado de que foi Gauvain que matou o 
seu pai. O herói não saberá o que fazer: "s' est de II pars si entrepris/du quel faire u du quel laissier" 
(6236-7).A solução: diferir o combate com Gauvain para o primeiro encontro ocasional (como Gauvain 
faz com Bran de Lis). Os dois cavaleiros separam-se numa bifurcação e, a partir daqui, Meriadeuc, que 
vai encontrar-se com a mãe, i.e., com o nome do pai, vê-se envolvido numa rede de objectos duplos: ao 
fim de dois dias, o herói avista duas torres iguais rodeadas por um lago de "II arcies" (6304) que se 
chama  Lac de Jumeles (6821).Prender-se-á o jogo dos duplos com a impossibilidadeou a dificuldade de 
localizar o pai simbólico? 
 Mas apesar da rendição de Meriadeuc, a rivalidade entre ele e Gauvain mantem-se - "ne demora 
gaires apres" - agora em função de Brien: qual dos dois deve combatê-lo (5650-66). Gauvain vence-o e 
envia-o a Artur como prisioneiro com o recado duma captura: aquele que partiu à procura do cavaleiro 
"ki sot l' espee deslacier" (5870) encontrou-o - duas paráfrases que mantêm o incógnito de ambos os 
heróis. Na corte de Artur, Brien pede ao rei o dom do anonimato para evitar eventuais represálias por 
parte de eventuais vingadores de Gauvain. Passa então a ser denominado "bel prison", i.e., ocupa o lugar 




 5.4.2.2. Gauvain, Germenan, senhor de Château du Port 
 
 Decorre do que foi dito que a história do conflito entre Gauvain e Brien tem duas partes: a do 
encontro de Gauvain com Brien e com os seus parentes, e a do casamento impedido, em que intervem 
Meriadeuc. Entre uma e outra, insere-se, como uma branche, ou desvio, o episódio do Château du Port 
que conta o encontro de Gauvain com uma donzela apaixonada pelo seu renome. Tais encontros são uma 
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convenção dos romances gauvainianos. Mas a Pucele du Château du Port recorda mais nitidamente a 
Pucele de Lis, pois surge no contexto desta primeira parte da história de Brien que reescreve a secção 
Bran de Lis da Cont-G. Desta, o Ch2 retoma, como elementos envolventes da questão do gozo feminino, 
Gauvain trespassado, o homem ideal à imagem da paisagem ideal e o desagradável encontro com a 
linhagem que se segue ao encontro principal (com a Pucele, com Brien). Tal como acontece no Ch2, 
Gauvain impede a linhagem de Lis de contrair uma aliança com outra linhagem através do casamento. 
Na secção Bran de Lis, a dupla figura do pai morto (o pai da Pucele, que Gauvain mata em combate, 
acusa-o de ter morto o seu irmão) está articulada à do gozo feminino293. No Ch2 assistimos a um 
eufemismo para o qual contribui o desdobramento das figuras paternas: por um lado, a linhagem de 
Brien não é dizimada, apenas o seu sonho de ascenção socio-económica é frustrado; por outro, a figura 
paterna do episódio do Château du Port - que é um conto destacável nesta estrutura entrelaçada -, 
desdobra-se em pai e papão, participando Gauvain de ambos.Se Gauvain mata realmente Germenan 
enquanto aliado do pai da donzela, por outro ele mata simbolicamente o pai, exigindo-lhe a filha como 
recompensa do seu feito. 
 Tanto na secção Bran de Lis como no episódio do Château du Port, os valores estritamente 
masculinos da linhagem - o nome, a honra, o poder - instrumentalizam a mulher enquanto signo - próprio 
ou impróprio. Bran de Lis quer matar Gauvain para vingar as mortes do pai e do tio mais do que a 
violação da irmã (2824-6,2833-7).Mas mais do que salientar o empolamento romanesco da imagem 
masculina em detrimento e à custa do corpo feminino (Gravdal1991:44), será talvez mais produtivo 
tratar a questão em termos de articulação das figuras do pai morto e do gozo feminino. Tal articulação 
baseia-se na tese de que o gozo feminino se situa para além do gozo fálico, exigindo o fantasma da morte 
do pai (Pommier1995:28-30). Se o nome simboliza o falo (idem:24), o amor das donzelas pelo renome 
de Gauvain, que as faz perder o seu, é certamente significativo do ponto de vista do afrontamento de 
Gauvain ao "ce que veut une femme".Desse ponto de vista ainda, o episódio do Château du Port convoca 
a fuga de Meriadeuc depois de ter desembaínhado a espada. 
                                                 





 A relação que se estabelece entre os três homens envolvidos neste episódio é também da ordem 
da identificação especular e da rivalidade fálica, e gira em torno da donzela. Em causa está o problema 
do casamento duma herdeira e das consequências que isso traz para o poder do pai. No início, duas 
modalidades do casamento se defrontam: a cortês-clerical, baseada no consentimento mútuo, e a da troca 
duma mulher entre duas linhagens ou entre dois homens, e que a ideologia cortês-clerical tende a 
identificar com uma ordem anterior marcada pela inexistência de um poder central que controlasse a 
troca das mulheres. Essa ordem pré-cortês incluiria práticas como o rapto e a concubinagem, práticas 
que, canalizando a libido dos jeunes para formas marginais de nupcialidade, trariam algumas vantagens à 
bio-política dos senhores (Duby1981:45). O novo sistema de valores tende, sob forte influência da 
Igreja, a condenar tais práticas e a valorizar o casamento por consentimento mútuo. Os clérigos, porém, 
escrevem para a nobreza, e não são poucos os romances em que o rapto (a fuga) é legitimado e 
justificado pela prepotência dos séniores, ou seja, o rapto é visto como a única forma possível de 
concretizar o princípio do consentimento mútuo (além de L' escoufle e Palerne, Cliges,Vair Palefroi, 
episódio de Cadret em L'âtre). Ora, neste episódio, a intervenção de Gauvain parece acarretar o 
nivelamento de valores e instituições como o casamento, a concubinagem, o consentimento mútuo e o 
poder da linhagem. 
 Aqui o pai respeitou a vontade da filha que não quis casar com Germenan de Northombellande, 
seu suzerano. O prosseguimento do episódio mostra cinicamente que a vontade da donzela pouco conta. 
Germenan, despeitado com a recusa de um vassalo (e não com a recusa da donzela) devastou-lhe as 
terras e destruiu-lhe quatro castelos (4398-435). Para pôr fim à guerra, combinaram decidir a sorte da 
donzela em combate singular: se dentro de um ano, Germenan fosse vencido por um cavaleiro, 
devolveria ao senhor tudo o que lhe tirou; senão, o senhor entregar-lhe-ia a filha para ele a dar aos "ses 
plus viex garçons" (4451)294. Os dois homens posicionam-se como rivais absolutos, e a mulher-terra-
poder é o que está em jogo nesta rivalidade. É ainda em função do dom da donzela que Gauvain 
intervem para mediar a rivalidade do pai e do papão como duplo de um e de outro.A ambiguidade da 
                                                 
294  Esta e outras reminiscências de Yvain  - como a do cenário em que Gauvain encontra a donzela e que reescreve o de Pesme 
Aventure:num lindo vergel uma donzela lê um romance "de Troia" aos seus pais (4252-73) - colocam este episódio no quadro da 




relação de Gauvain ao pai da donzela reflecte aqui a ambiguidade da sua relação ao pai de Meriadeuc. 
Gauvain dispõe-se a combater Germenan mas com uma condição que é uma leitura à letra (perversa) do 
topos do amor como recompensa da proeza:  
 
  "(...) se s' amor me donnoit 
       vostre fille et m' en ravestoit, 
  je me combatroie por vous 
  et por li trestout a estrous." (4475-8) 
 
 Ter o amor da donzela é tê-la como concubina. Depois de ter morto o papão, à noite, quando já 
está deitado, a mãe vem entregar-lhe a filha: "Si en faites ce k' il vous siet" (4895).Assim, Gauvain, 
enquanto delegado e instrumento guerreiro do pai da donzela, defende a sua causa, mas, 
simultaneamente, obriga-o, por chantagem, a dar-lhe a sua filha - atitude pela qual ele se identifica com 
o rival discortês (uma outra atitude de Gauvain que o identifica com o rival é o facto de ele adicionar às 
44 cabeças de cavaleiros mortos por Germenan a do próprio Germenan, perfazendo a soma de 45 (4730-
4)). Com Gauvain, os rivais deixam de estar em lados opostos, passam a ser reversíveis: não há solução 
de continuidade entre Germenan, o traidor, e Gauvain, o cortês295. Matando realmente Germenan, 
Gauvain mata simbolicamente o pai da donzela - e tem direito à filha. Foi também pelo processo da 
morte delegada que Gauvain matou o pai de Meriadeuc. 
 E o desejo feminino no meio deste jogo? 
 O da Pucele du Château du Port repete o doutras donzelas gauvainianas : o do nome de 
Gauvain, significante do ideal de virilidade. Quanto a Gauvain, ao ver a donzela, apaixona-se logo por 
ela (4314-23) e durante o jantar "come-a com os olhos", de tal maneira que "il s' esbahist et s' entroublie" 
                                                 
295 Mais um exemplo da mania de inocentar/moralizar Gauvain à semelhança duma leitura que inocenta e moraliza o texto 
medieval: "(...) le fait qu' il sollicite les faveurs de la demoiselle ne doit être considéré que comme le légitime espoir de recevoir une 
récompense en échange d' un service rendu, et cela d' autant plus que le poète lui-même met l' accent sur la "pitie" (v.4467) qu' 
éprouve Gauvain en face de la situation dans laquelle se trouve son hôte" (Thompson1977:97).Não posso deixar de notar que este 
autor acha "legítimo" que uma mulher seja dada por um homem a outro homem a título de recompensa; mais, acha comovente a 
piedade que Gauvain sente pelo seu hospedeiro, e não sentir piedade pela filha deste. A paráfrase mais não faz do que reforçar a 




(4841). Gauvain apresenta-se, porém, como um cavaleiro do reino de Logres (4351) e a Pucele não 
suspeita sequer que o homem que a reclama como recompensa, é o homem que ela ama. No entanto, a 
donzela consente em ser dada àquele cavaleiro anónimo. Trata-se evidentemente de um "consentimento" 
a que a pressão do fim do prazo a coage (faltam oito dias para ela ser entregue a Germenan, ou seja, à 
prostituição). O narrador deixa entender que a donzela não tem escolha possível, que só lhe resta 
submeter-se à chantagem de Gauvain e que o faz pelos seus pais (4492-503) . Mas há que escamotear a 
violência e auto-convencer-se de que o consentimento é livre, e assim a donzela acha que nunca viu 
cavaleiro "si biel arme" (4520), ou seja, aceita ser a amiga de um homem sem rosto e sem nome.Só 
depois de dar o seu consentimento, é que ela vê o rosto do seu amigo, ao tirar-lhe o elmo para lhe dar um 
beijo de encorajamento (4544-51).  
 A escolha é entre prostituição e sexo anónimo - espécie de jeu-parti que só pode ser frustrante 
para uma mulher que ama um nome. 
 Note-se a diferença da Pucele du Château du Port em relação à Pucele de Lis que só se entrega 
a Gauvain depois de saber o seu nome. Nessa relação, Gauvain é um D.Juan avant la lettre 
(Pommier1995:51) na medida em que conjuga o parricídio e a faz perder o nome - a donzela perde o 
nome de Pucele e nessa perda consiste o seu gozo. O que nem Gauvain nem D.Juan permitem é que a 
esse nome perdido se substitua o seu - exclusividade que seria uma exigência do gozo feminino, mas não 
do masculino (idem:44,67). Daí que Gauvain faça questão em não repetir o primeiro encontro, o da 
desfloração (é também assim com Tanree). Deste modo, Gauvain e D. Juan dão uma resposta decetiva 
ao pedido feminino que pretenderia, segundo Pommier, conjugar sexo e nome, i.e., pai sexual (vivo) e 
pai simbólico (morto). 
 A mesma impossibilidade de conjugar as duas funções se verifica no encontro erótico com a 
Pucele du Château du Port que põe à prova a virilidade do amante anónimo. A donzela dissocia o amor 
do nome e o amor do corpo: à parte o renome de Gauvain, não há nada que ela mais ame do que o corpo 
do homem que está ao seu lado: "n' aim tant comme le vostre cors" (5075). Assim, uma vez 
pronunciado, o nome de Gauvain bloqueia a actividade sexual. Após preliminares prolongados, quando 
Gauvain se preparava para passar ao sourplus (4938), a donzela põe-se a chorar. Gauvain que "faire ore 
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li cuidoit/grant joie et solas a devise" (4944-5) fica desagradavelmente surpreendido. A razão dessas 
lágrimas tão inesperadas é que, diz ela, Brien matou Gauvain, e ela já não pode cumprir o que jurara a si 
mesma: dar-lhe a sua virgindade (4965-5001). Neste ponto ficamos à espera que tudo se resolva pelo 
melhor: Gauvain não tem mais do que se apresentar. Mas a donzela não acredita que Gauvain seja 
Gauvain quando este lhe diz quem é296. Só acreditará nele se uma outra palavra, a de Artur, confirmar 
que ele está vivo. Parte para a corte e quando lá chega pede ao rei que lhe fale de Gauvain, pois foi para 
isso que lá foi: para ouvir falar dele "sans plus" (5199). Deste modo, a donzela mantem puro o amor do 
nome. E na corte a Pucele ocupa   uma posição semelhante à de Lore: ficar na expectativa do regresso do 
amado, garantido pela palavra do rei. 
 No final do romance, tudo acaba bem e Gauvain e a donzela reencontram-se numa relação 
erótica bem sucedida em que ela "perdi non de pucele"(12052). Aí, ela explica-lhe que, se não acreditou 
nele, foi porque o seu comportamento na cama não correspondeu às suas expectativas:  
 
  "puis ke vous sous vous m' eussies, 
  que vous guerpir me deussies 
  por mon plorer ne por mon dit? 
  ne dui croire, se dix m' ait 
  que ja jor mes sire Gauvains 
  fust si lasques ne si vilains, 
  que por plaindre ne por plorer 
  peust de lui feme escaper, 
  qu' il eust si en son voloir 
  que vous avies moi la endroit" (12069-78) 
 
                                                 
296 "Jamais un homme ne pourra (...) être à la fois mort et vif, être au service du sexe jusqu' au point mortel où, rencontrant sa 




 Fantasma de humilhação? Pode dizer-se que estamos perante um topos misógino que pretende 
fazer crer que a violação é uma prática cortês (o mesmo topos em Ipomedon,7049-50) desejada pelas 
mulheres. Mas está também aqui em causa a virilidade de Gauvain, insuficiente para dar corpo e vida ao 
nome, não dando oportunidade à donzela de perder o seu. 
 
 5.4.2.3. Gauvain e Brien de la Gastine 
 
 A segunda parte da demanda do Ch2 é marcada pela personagem de Brien de la Gastine que, 
directamente relacionada com o nome do pai (v.supra,5.4.2.2.5.), dá uma nova configuração ao jogo dos 
duplos. Este segundo Brien permite "branquear" a imagem de Gauvain. A narrativa da mãe de Meriadeuc 
desculpabiliza Gauvain, insistindo na sua instrumentalização por Brien que é o autor moral da morte do 
pai de Meriadeuc. Constrangido pela palavra dada como don contraignant, Gauvain matou (mais) um pai 
sob as armas e sob o nome de Brien (que se vangloriava de ter morto Bleheris, como o primeiro Brien se 
vangloriava de ter morto Gauvain). Na narrativa materna, Brien de la Gastine partilha com Germenan ... 
e com Gauvain, a função perversa de desafiar o pai. Mas agora, em vez de a guerra decorrer de uma 
proposta de casamento recusada, a proposta de casamento visa pôr fim à guerra. Assim, Bleheris propôs 
a sua filha em casamento a Brien que se tornaria deste modo seu vassalo. Mas Brien raptou-a. Veja-se 
como as formas "pré"-corteses de nupcialidade - rapto, concubinagem - se opõem ao casamento decidido 
entre dois homens. O combate singular entre Brien e Bleheris pretendia decidir a guerra. Foi então que 
Brien se apropriou, via don contraignant, de Gauvain que combateu e matou Bleheris em seu lugar. 
Chamo a atenção para a função ambivalente de Gauvain, duplo dos duplos, que mata sem querer ou com 
atenuantes. 
 Brien, como já disse, é um dizimador de linhagens (como Gauvain). O episódio de Menelais 
introduz mais uma peça no jogo dos duplos. Menelais é o marido de Melye, irmã de Melyant de 
Melyadel, que Brien matou porque a mulher pertence à família de Bleheris. E tal como Bleheris, 
Menelais pediu que o enterrassem na Gaste Chapele (7333). Meriadeuc enterra-o aí, o que lhe dá 
oportunidade de cumprir o luto pela morte do seu pai. 
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 A vingança sobre Brien de la Gastine e a sutura da ferida de Gaus são duas aventuras que 
correspondem àquilo que noutros textos (Guérréhès, V.R.) são dois momentos da mesma aventura: a 
vingança dando acesso ao nome. Vimos a relação da vingança sobre Brien de la Gastine com o nome do 
pai e a sexuação do sujeito, bem como a da cura de Gaus com o nome do sujeito. Ora, estas duas 
aventuras, nós diegético-semânticos da segunda parte da demanda, podem ser consideradas aventuras 
anti-melancólicas. Brien é uma figura da gastine melancólica, essa ruína do sujeito in-tragado  no dreit 
nien, afundado no nonsavoir da/de origem. A ferida de Gaus, buraco sempre aberto no corpo que o 
consome num perpétuo sofrimento, é uma ferida envenenada (10828) que evoca não só a ferida do 
cavaleiro da tenda em Guérréhès, mas sobretudo a serpente de Caradoc. Ao mesmo título que a serpente 
de Caradoc, a ferida envenenada é uma figura do desgaste melancólico, tal como o vazio de imagem que 
consome o sujeito por dentro é metaforizado pela imagem-ferida (v.supra,5.3.3.2.-3.). Nos romances 
gauvainianos, que muito pouco uso fazem da tópica da doença do amor, parece que o processo de 
interiorização e metaforização da ferida, descrito em e emblematizado por Guigemar, se inverte ou volta 
ao ponto zero. Quer isto dizer que a ferida externa, que se vê no corpo, não tem com o amor uma ligação 
temática, retoricamente elaborada, como acontece com a ferida metafórica. Não há história de amor em 
Guérréhès e, no Ch2, Meriadeuc só já no fim do romance se apaixona por Lore. Quanto aos episódios 
amorosos de Gauvain, eles fazem um uso restrito da tópica da doença de amor, normalmente confinada 
ao momento eufórico do ver pela primeira vez - e que o olhar sobre Tanree exemplifica. E como o que 
caracteriza os amores de Gauvain é a passagem imediata, ou muito rápida, do ver ao ter e ao (bom) 
perder, o seu enamoramento faz a economia da função melancólica (negação da perda). A ferida concreta 
tem, no entanto, pela sua articulação com o incógnito, uma dimensão sexual implícita, não dita. No Ch2, 
a prova de desembaínhar a espada da cinta de Lore, condensa o ne set do nome e o ne set da(r) resposta 
ao pedido feminino. E o que é a vergonha de Guérréhès senão o horror de se ver destituído, por um 
Outro faloforo (o Petit Chevalier é o falo do cavaleiro ferido e desempenha uma função semelhante à do 
guardião da Fonte), dos signos da virilidade - abatido, feminizado (uma das ameaças em que o herói 
incorre é a de se tornar tecedeiro), no seio do vergel? Interna ou externa, inscrita no registo metafórico-









 5.5.1. torneio, cerco, combate singular : contaminações   
 
 Alguns romances dão à errancia a configuração do torneio e/ou do cerco (Ipomedon, 
Prothésélaüs, Partonopeu, Florimont, Palerne, Blancandin, Durmart, Beaudous, Méraugis). Por vezes, 
ao torneio e/ou ao cerco vêm juntar-se um ou mais episódios-aventuras (Ipomedon, Prothésélaüs, 
Durmart) mas o torneio e/ou o cerco constituem nestes romances indubitavelmente a esmagadora 
maioria da segunda parte. Podemos aplicar a este tipo de escrita da errância, que amplifica um episódio 
em extensão, a designação de "centrípeta" (Bruckner1987:230,252). Outros romances, nomeadamente 
grande parte dos bretões, mas também Violette, estruturam a errância como sucessão de episódios onde 
pode haver lugar também para torneios e/ou cercos. Estes têm então uma dimensão episódica ao mesmo 
título que aventuras do tipo dos combates singulares na floresta ou dos duelos judiciários. A este tipo de 
escrita da errância, que multiplica os episódios, chamarei "centrífuga" (idem:idem). Mas esta diferença 
estrutural não impede que a circulação de motivos e topoi produza uma  afinidade e  contaminação entre 
torneio, cerco, combate singular, duelo judiciário. A maior distância parece ser a que separa o combate 
singular na floresta, a que ninguém assiste, e o torneio, organizado no espaço da corte como um jogo e 
um espectáculo. Aquilo a que os espectadores do torneio assistem directamente - a vitória do herói - é 
narrado em diferido pelos prisioneiros que o herói envia à corte e cujos relatos tecem o seu renome. 
Assim, os dez cavaleiros feridos, entre os quais Ris, que Meriadeuc envia a Artur, ou o Chevalier Noir 
em Fergus ou os vários combates de Gauvain em L' âtre. Apesar disto, não é possível fazer coincidir 
rigidamente o torneio com o ver e o combate singular com o ouvir dizer. Em muitos torneios e cercos 
(Ipomedon, Palerne, Yder) a narrativa feita a uma personagem que não viu os combates (raínha, rei de 
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Espanha) é determinante na formação do renome do herói, constituindo um caso particular no conjunto 
de discursos que contornam esse nonsavoir que é o incógnito. Duelos judiciários como o de Yvain e 
Gauvain ou o de Gerard e Lisiart acontecem no quadro do torneio ou que evoca o torneio. O primeiro, 
que é um combate entre "irmãos" que não se reconhecem dado o anonimato proporcionado pelas armas, 
tem fortes afinidades, por exemplo, com o combate de Ipomedon e Capaneüs no torneio ou com o 
combate final do pseudo-Leonin e Capaneüs no cerco. Aliás, estas várias formas de combate partilham a 
tendência de substituir a força das armas pela força das palavras: não apenas torneios, cercos e combates 
singulares servem para discursivizar o renome do herói como frequentemente a seu desenlace não é 
militar mas é verbal. Assim, o cerco de Limeri só encontra solução no credo enunciado pela raínha para 
provar, contra acusações de Nogant, que é cristã (Durmart,14284-399). 
 E é porventura o cerco o tipo de episódio que mais se presta à contaminação.Episódios clássicos 
dos romances bretões, como os combates singulares por uma donzela reclamada por um chevalier félon 
ou um gigante (por exemplo, Germenan em Ch2, Harpin de la Montagne em Yvain) devem muito ao 
quadro do cerco ou vice-versa. A devastação das terras perpetrada por pretendentes discorteses é a 
mesma a que procedem os sitiantes. Sitiar um castelo é assediar uma donzela, uma herdeira. Trata-se, tal 
como acontece com os papões, de uma sedução perversa ou diabólica de que a terra queimada e a 
prostituição da donzela são a marca e o efeito. Ameaçando cercar Phelipople, Camdiobras tem intenções 
semelhantes às de Harpin ou Germenan: 
 
  "Quant ta terre serait gastee 
  et ta gent morte et afolee, 
  ta fille avrait per force prise, 
  puels ferait del tot a sa guisse." (Florimont,1351-4) 
  
  Sendo assédio sexual, o cerco tem também afinidades com combates singulares motivados por 
formas de violência exercida sobre as mulheres como o rapto, a violação, o sequestro. Penso em 
combates como os que Gauvain leva a cabo para salvar Ydain, que está prestes a ser violada (V.R.), ou a 
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amiga do Pensif (Cont-P), que foi raptada. Julgo que tanto o cerco como o combate por uma mulher, são 
delimitados pelo fantasma do rapto. Este fantasma de rapto remete para o ravissement que, a meu ver, se 
prende com um duplo aspecto da melancolia ou, talvez melhor, com a sua qualidade reversível. Refiro-
me i) ao que a violência da sedução diabólica (rapto) acarreta para o desejo feminino que suspende e/ou 
arrasa na melancolia da terre gaste (v.supra,6.2.2.); ii) e ao arrebatamento do sujeito fascinado, esbahi 
ou pensif, cujo olhar se abisma no vazio de imagem - um sujeito arrebatado na fusão com a Coisa. 
Lembro o Chevalier Pensif de la Forest à la Pucele cuja amiga foi raptada (v.supra,5.3.3.3.). Ora, a 
demanda é um trabalho sobre o ravissement que o denega, e os quatro tipos de episódios realizam esse 
trabalho que se pode resumir a uma renúncia ao melancólico desejo do rapto-ravissement. Enquanto 
jogo, e jogo de sedução, o torneio parece-me ser o tipo de episódio que melhor realiza o trabalho anti-
melancólico. O torneio tem um objectivo nupcial (seleccionar um marido para uma rica herdeira) 
pacífico e institucional que pouco ou nada tem a ver com a violência devastadora do cerco (episódio 
genuinamente épico). Apesar desta diferença fundamental, o cerco partilha com o torneio muitos topoi 
ao ponto de se confundirem na mesma dimensão de espectáculo e de jogo (Yder, Fergus, Prothésélaüs). 
Ernol diz que, não sendo uma batalha um torneio, mais vale fugir para não se ser massacrado (Cont-
Anselot de Partonopeu). Para dar uma ideia da violência do ataque a Monhaut, o narrador de Meraugis 
escreve: "li assauts fu mult granz as murs,/si grans que ce ne fu pas gieus" (5276-7). Porém, as batalhas 
que se dão no âmbito de um cerco são tão espectaculares como os combates de um torneio. Do cerco de 
Limeri, em Durmart, diz M-J. Southworth que o aspecto cortês dos combates é tão acentuado que o 
cerco toma a aparência de um torneio (Southworth1973:110;cf.Chênerie1986:348). O cerco que, por 
exemplo, as tropas do duque Milun põem aos saxões, é considerado e é visto, pelo menos pelas 
mulheres, como um torneio: 
 
  Les dames montent as entalles 
  et les pucieles ensement, 




 Devido à afinidade que tem, tanto com episódios do tipo torneio como com episódios do tipo 
combate com o papão, o cerco reune a dimensão lúdica e socializada do torneio e a violência do assédio 
sexual. Por isso, o desejo de raptar a rica herdeira, rapto que pode visar o casamento ou a prostituição, 
faz-se sentir com mais força no cerco do que no torneio. Já falei de Camdiobras.Arthofilaus, que cerca 
Rocebourc, ameaça entregar Galiene aos "garchons" (Fergus,5204-6). Belchis le Louche sequestra 
Lidoine para a dar em casamento ao seu filho Espinogret. Alimodes cerca Tormadai para forçar 
Orgueillose a casar com ele. Em paralelo ao cerco que Leonin monta à Fiere, três homens tentam raptar 
Ismene que conduz Ipomedon para o castelo sitiado. É interessante que este desejo de rapto, que o herói 
combate no rival, seja também o seu desejo - a que ele renuncia pela denegação. Florimont exige ver a 
princesa imediatamente, arrombando o interdito paterno. Mas essa urgência de um ver sem mediação é 
obliterada pela troca de olhares oblíquos e errantes (v.supra,6.3.1.1.). Depois de ter morto o assediante, 
Fergus dirige-se para a torre onde está Galiene, desejanto raptá-la: 
 
  Fergus point vers la tor marbrine 
  por reconforter la meschine 
  que bien sot qu' ot eü grant duel. 
  Or le vauroit tenir son vuel 
  sor le col de son auferrant, 
  plus de cent fois en un tenant 
  le baisseroit, mon ensïent (5921-7).  
 
 Mas em vez disso desaparece na floresta. Dando-se finalmente a conhecer, Meraugis apresenta-
se como aquele que rapta Lidoine ao seu raptor (5726-7). E perante a insistência dos barões que instam 
Belchis a dar Lidoine a Meraugis, este protesta: "Ne la me rendrez, car je l' ai" (5777). No entanto, acaba 
por aceitá-la cortesmente das mãos de Belchis le Louche - li lais ou li lois (3760): "Je la vous quit. - 




  "La dedenz est la fille au roi 
  qui molt est bele, par ma foi. 
  Ge vos doig la fille et la terre, 
  mais vos l' aideroiz a conquerre" (3337-40) 
 
 Esta troca duma mulher entre homens é convenientemente selada e legitimada pelo 
enamoramento de Sadoine e da princesa pagã durante o cerco.E Ipomedon, que defende Ismene dos seus 
raptores e a Fiere do seu sitiante-assediante, afirma que "de femmes embler en tapin/est un mut curteis 
larecin" (7049-50). 
 Estas estratégias de eufemização e denegação do rapto/ravissement fazem parte de todo um 
processo, o da demanda, que é o de "tornar Medusa olhável", abordando o objecto do desejo. 
 Tratarei aqui do torneio e do que o cerco tem em comum com o torneio. O torneio é um jogo, e 
esse aspecto é, desde os torneios de Oxford (Cliges) e de Noauz (Lancelot) o mais explorado pelo 
r.c.v.297. Depois de Chrétien, Ipomedon e Partonopeu amplificaram os topoi clássicos do episódio, 
inflacionando-o ao ponto de ele preencher a quase totalidade da segunda parte (Ipomedon continua com 
o cerco de Leonin,Partonopeu continua com a chamada continuação-Anselot). Este investimento no 
torneio ou no cerco parece ser da preferência dos romances bizantinos (os de Hue de Rotelande, 
Partonopeu, Blancandin (5 cercos), Florimont).Ele aparece também, sob a forma do episódio mais ou 
menos longo nos romances arturianos (Yder,Durmart) e em romances idílicos (Dôle,Galeran,Amadas) 
onde regista uma tendência para a desinflação e mesmo para a desconstrução. Ao contrário dos 
arturianos onde grande parte da acção se passa na floresta e dos idílicos em que a demanda passa pelas 
cidades, os bizantinos tendem a restringir o espaço da demanda ao da corte,i.e., ao quadro social do jogo. 
 
 5.5.2. jogo de sedução 
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 O torneio é fundamentalmente um jogo de sedução. Duby compara o amor cortês, que considera 
um jogo (de sedução), ao torneio (Duby1990:75). Notarei apenas que a mulher em jogo não é uma dama 
casada, como a define Duby, mas uma rica herdeira casadoira que nem por isso deixa de estar obstruída 
por um interdito: o que a perda crucial produziu e que o torneio vem encenar298. Grande parte dos 
torneios e cercos romanescos têm uma finalidade nupcial (que muitas vezes é obliterada e diferida pelo 
jogo). No primeiro caso, trata-se de decidir quem casará com tal rica herdeira, no segundo trata-se de 
defender tal outra dos ataques expropriantes de um pretendente discortês. Seguindo Köhler (1974:165), 
Chênerie insiste bastante na função de controle da violência e de moralização dos costumes que o torneio 
romanesco exerceu (Chênerie1986:341,344-6;Baldwin1990:581; Crane1986:142;Stanesco1988:11) em 
paralelo com o próprio romance (Baumgartner & Méla1983:107). Nessa medida, e retomando 
implicitamente a ideia de Duby sobre o amor cortês, chama a atenção para o facto de o cavaleiro que 
participa no torneio tentar seduzir a mulher em vez de a raptar ("ravir")(idem:439): a sedução é assim 
uma forma moderada e socialmente aceitável de conquistar uma mulher. Ela opõe-se ao ravissement na 
medida em que é jogo - jogo do perto-longe, centrado sobre o incógnito. Nesse jogo o sujeito representa 
a perda: perda do objecto a que renuncia, perda de si como objecto do desejo do Outro.É um trabalho de 
simbolização, um trabalho que corta o gozo a golpes de lança e de espada, que inscreve o desejo sobre a 
renúncia, o ver sobre o não ver e, por aí mesmo, seduz. Mais do que o aspecto moralizador e civilizador 
interessa-me no torneio o aspecto de jogo de sedução. 
 A sedução é bem diferente da fascinação melancólica. "Tornar Medusa olhável" significa 
impossibilitar o ravissement (rapto e fascinação) cortando-o com a decepção, com o dar a desejar: "[la 
séduction] repose sur un principe de moins. Ni d' éblouir ni de fasciner, mais de donner à désirer dans l' 
espace de manque qui demeure offert comme présence-absence de la Chose" (Juranville1993:100). O 
jogo, precisamente porque envolve o Outro e o seu desejo, corta o gozo do Um, faz do gozo um jogo. No 
torneio, o herói exibe-se num cenário saturado de signos (nomes, insígnias, brasões, gritos de guerra), 
um espaço escópico onde as trocas e as esquivas de golpes se entrecruzam com as trocas e as esquivas de 
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olhares (Chênerie1986:334), onde a reversibilidade de ver e ser visto testemunha da insuficiência do 
olhar em ver tudo. Neste jogo o olhar é desmaravilhado. Nele se activa a pulsão de ver, a decepção e a 
errância do olhar, o imaginário das identificações e idealizações. É de um espectáculo que se trata e daí a 
utilização que tem na sua representação uma figura como a ekphrasis. E como em todo o espectáculo, o 
visível inscreve-se sobre um fundo de invisível que o corrói - e que o incógnito do herói subsume como 
o que do espectáculo não se vê, e dá a desejar sa-voir. Este cenário de desejo interpõe-se entre sujeito e o 
Outro como factor de sedução. 
 A acção do herói pode encurtar ou alargar o intervalo opaco que mediatiza a relação entre o 
sujeito e o Outro. Heróis como Durmart ou Gerard não demoram a desfazer o equívoco da sua 
identidade. Outros exploram as potencialidades lúdicas do incógnito e desenvolvem uma acção de 
diferimento do reencontro. Alguns torneios são secretamente projectados como estratégias para adiar um 
casamento indesejado - o que é precisamente o contrário da finalidade institucional do torneio que é de 
ordem matrimonial. Assim, os torneios organizados pela Fiere e por Melior para não terem de tomar uma 
decisão imediata quanto ao futuro marido.Ora, todo o jogo do herói, repetindo a (sua) perda, produz um 
espaço de différance que negativiza a sua presença e a sua identidade, prolongando a errância. No caso 
de Ipomedon, esta estratégia é levada ao extremo na medida em que o jogo não tem aí outra finalidade 
que não seja a de subverter o objectivo nupcial do torneio. 
 Buraco no visível, o incógnito permite a reversibilidade dos dois lados em confronto no torneio 
ou no cerco. O anonimato das armas é condição de combates entre amigos ou irmãos que não se 
reconhecem. É o que acontece, entre muitos outros, a Caradoc que combate Cador e Aalardin (Cont-
G,5761-6).Esta figura torna-se premente no último e (in)decisivo combate. O herói pode também lutar 
contra a Távola Redonda. Heróis mais ou menos dissidentes, como Durmart e Yder, fazem-no. Mas 
Gauvain também o faz no torneio do escudo do Petit Chevalier (Cont-P). Ipomedon vai mais longe. No 
primeiro dia do torneio, Ipomedon combate ao lado dos de fora (4096-103); no segundo, faz de conta 
que vem da cidade e combate do lado de dentro: 
 
  Eissuz est al chef del fossé 
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  cum se il venist de la cité. 
  Ci fist il, m' est aviz, ke priz; 
  pur ço ke ourent esté desuz 
  icil dedenz le premer jur, 
  hui vuodra il estre des lur; (4535-40) 
 
 A mesma reversibilidade verificar-se-á no último combate do romance, em que Ipomedon, 
depois de ter vencido Leonin, reveste as suas armas para lutar contra Capaneüs. No cerco de 
Prothésélaüs, a reversibilidade dos lados manifesta-se na amizade de Prothéselaüs por Melander - 
Melander pertence às tropas de Medea que vêm libertar o herói sequestrado pela Pucele de l' Isle - e por 
Latin - Latin permite ao herói sair da prisão para participar incógnito nas batalhas. As identidades e 
posições dos três homens confundem-se perigosamente.Nos combates envolvendo os três, salientam-se 
as duas vitórias de Prothésélaüs que assim favorece tanto um como outro partido (8970-9003,9092-177) 
(quando Prothésélaüs fica a saber que abateu Latim, tem vergonha e refere-se a si mesmo na 
impessoalidade da terceira pessoa do singular (9480-85)).  
 
 
 5.5.2.1. incógnito: o olhar da sedução 
 
 A sedução joga-se em torno do incógnito do cavaleiro. Grande parte da natureza lúdica do 
torneio e do cerco reside nesta figura que é bem mais do que um "quiproquo" (Chênerie1986:340) mais 
ou menos edipiano (Méla1983:227) ou do que uma dramatização do estatuto heróico 
(Bruckner1993:135, Lacy1987:53), ou ainda do que um meio de defesa pessoal do herdeiro contra 
eventuais desejos homicidas da parentela (Ruiz-Domenec1986:194). O incógnito, sendo o espectáculo 
ou a encenação da perda do sujeito (perda da identidade e perda do cavaleiro como objecto do desejo do 
Outro), constitui o factor decisivo que transforma o ravissement em jogo de sedução. A sedução é uma 
estratégia das aparências que se joga à superfície em oposição ao abismo melancólico 
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(Juranville1993:101-5), "le simple jeu de la stratégie des apparences" (Baudrillard1989:20). O incógnito 
projecta o afundamento do sujeito no espectáculo do torneio para que o desejo do Outro o devolva à 
cena do mundo. Ele faz aparecer o nonsavoir do sujeito através da intermitência da presença e da 
ausência que constitui uma "estética do desaparecimento": "[la séduction] consiste non dans l' apparence 
simple, non dans l' absence pure, mais dans l' éclipse d' une présence. Sa seule stratégie, c' est: être-là/n' 
être pas là" (Baudrillard1989:117-8). A sedução pisca o olho e o batimento de pálpebra do olhar que 
pulsa nada tem a ver com o olhar de paixão abismado no vazio299. A alternância das presenças e das 
ausências do Chevalier au blanc écu no cerco de Roceborc e no torneio arturiano, é um piscar de olho. O 
herói aparece no campo de batalha, vindo não se sabe de onde e, depois de fazer algumas baixas entre as 
tropas inimigas, desaparece na floresta (5038-40;6634-5), i.e., num lugar ilocalizável ou não-lugar. O 
incógnito de Fergus é assegurado pelo escudo luminoso que faz dele pura luz, puro olhar, irrompendo no 
espectáculo, perturbando a visão. Instalada no alto da torre para assistir aos combates, Galiene olha sem 
ver, a intensa claridade que irradia do cavaleiro incógnito: 
 
  ne mais qu' ele voit la clarté 
  dont le jor voit enluminé, 
  ne ne set que estre pooit. 
  Molt volentiers l' esgarde et voit 
  et tote i metoit sa pensee 
  et dist que c' est chose faee 
  qui' est venue por lui aidïer, (Fergus,4955-61) 
 
 Como o sol, o escudo não pode ser olhado de frente, directamente; quem o fizesse cegaria 
(4081-9) - preço a pagar pelo gozo de ver a luz na sua plenitude. Para poder vê-lo, é preciso olhá-lo de 
esguelha, fazer o que Zizek chama um "looking awry" (Zizek1989).O Chevalier au blanc écu encarna a 
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pulsão escópica e as suas entradas e saídas de cena figuram a pulsação do olhar entre luz e escuridão, 
entre corte e floresta, entre ver e não ver. Veja-se como "celui au biel escu" (6700) é, para Galiene, um 
objecto cindido entre ver e não ver, "hui" e "onques", maravilha e decepção: 
 
  "Or saciés bien que ne vi hui 
  celui que demander vos veul. 
  Onques plus biel ne vi de l'oiel;" (6694-6) 
 
 O incógnito é um pedido de amor que transcende a estrita relação amorosa e visa, para além da 
mulher, o Outro - o representante da Lei que mediatiza a relação sujeito-objecto. De facto, enquanto 
pedido de amor em acção espectacular, o torneio é um pedido de reconhecimento dirigido ao rei e/ou ao 
pai (Durmart, Beaudous). Está em causa, como refere Duby citando Marchello-Nizia (Duby1990:81-2), 
uma relação homossocial visando o poder. É certo que o torneio é o palco preferencial do topos 
cavaleiresco: nele se encena a interacção do amor e da proeza. Mas há na crítica uma tendência a 
previlegiar o olhar feminino (Stanesco1988:71;Bruckner1993:132) quando a exibição dos feitos de 
armas se destina, para além do olhar da mulher, ao do rei.  
 Devolver o sujeito à cena do mundo significa reconhecê-lo simbolicamente. A sedução prende-
se com o renome do cavaleiro que se constitui, vacilante, sobre o incógnito. Pelo incógnito o sujeito dá-
se a ver enquanto enigma, objecto que não se sabe nomear, mas a que suprem as narrativas dos seus 
feitos, circulando de boca em boca e dizendo o desejo do Outro.Desejo de (o) ver e de saber (quem ele 
é) que o sujeito frustra com as suas manobras decetivas até ao momento em que o Outro tem condições 
de o reconhecer.É, pois, o Outro que determina o renome do sujeito que mais não é do que um conjunto 
de narrativas tecidas em torno da falta do nome.O reconhecimento consiste na reinscrição do nome sobre 
o renome.E é atravessado pelo renome que o herói recebe do Outro a mulher enquanto bem. 
 
 5.5.3. Ipomedon 
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 Apesar de não se saber ao certo quais as datas de Ipomedon e de Partonopeu, parece que este 
foi escrito antes daquele300 . Começo, apesar disso, por Ipomedon porque penso que o seu é o mais 
elaborado e o mais conseguido dos torneios romanescos.Em nenhum romance o incógnito é um 
problema específico do episódio do torneio que só mereça ser tratado no estrito âmbito desse episódio. 
O incógnito prende-se com o afundamento da identidade, com o real do sujeito, e esse é um problema 
que diz respeito a todo o r.c.v.. No caso de Ipomedon, como vimos, a figura do incógnito percorre a 
totalidade do romance e tem a ver com aquilo que Ipomedon não sabe acerca de si próprio: a notícia-
choque da existência de um meio-irmão, esquecida assim que sabida, ao mesmo tempo que a mãe morre 
(v.supra,5.1.2.3.1.).A participação no torneio do cavaleiro incógnito dá a ver a opacidade da sua 
identidade, esse nonsavoir inarticulável e inomeável, produzido com e pela perda da Mãe. O anonimato 
usado por Ipomedon no torneio é já a dissimulação de uma "identidade anónima", a de "estrange vadlet" 
como é conhecido na corte da Fiere:incógnito sobre incógnito. O jogo é comparável, neste e noutros 
casos em que a dissimulação da identidade é fortemente estruturada (mas nenhum outro o é tanto como 
este), a uma adivinha, i.e., um jogo em torno de um vazio de nome que, fornecendo algumas pistas, pede 
o preenchimento simbólico desse vazio301. Pede-se ao Outro que responda à pergunta: "quem sou eu?". 
Trata-se aqui de uma adivinha escópica, exibição de um On perdido de vista no fim de cada dia de 
combates. Assim o torneio é o lugar onde o herói encena a sua ausência, desenrolando o espectáculo da 
sua falta - o espectáculo de si como falta.  
 O jogo de Ipomedon é um trabalho de luto, um trabalho que encena a perda para a denegar. 
Trata-se, em primeiro lugar, de usar armas de cor diferente (brancas, vermelhas e negras) em cada dia 
do torneio e, evidentemente, de ser sempre o vencedor. Para que se deseje saber quem ele é. E depois 
desaparecer ("il s' en esvani"). Deixando, porém, um traço da sua não-identidade, revelando a Jason o 
seu não-nome de "estrange vadlet" que a Fière ama, e pedindo-lhe que a saúde em seu "nome". Sabendo 
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que o melhor cavaleiro era afinal o seu amigo, que ela julgava récréant, a Fiere fica  suspensa ao desejo 
de o rever no dia seguinte - desejo sempre frustrado pela substituição da cor das armas. 
 No primeiro dia, observando a performance do cavaleiro branco, a Fiere pensa que ele seria 
uma alternativa válida ao seu amigo que ela crê ausente do torneio: 
 
  "Or veez cel blanc chevaler, 
  mut est hardiz e pruz e fier; 
  pucele de grant renumee 
  serreit mut ben en lui sauvee; 
  sur tuz les autres del turnei 
  ma druerie a lui otrei, 
  se si ne fust ke mis amis 
  ne reveneit en cest païs, 
  mes n' i est pas, kar ne poüst (3761-9) 
 
 E depois de o cavaleiro branco ter morto Anfion, o representante da bio-política dos séniores 
que queria casar a Fiere à força, o apego da herdeira da Calábria ao valete vacila mais ainda entre 
"cestui" e "celui": 
 
  La Fiere estut aukes pensive 
  E a sun quer tence e estrive, 
  saveir mun se el deit sun ami 
  lesser pur cestui k' el veit ci; 
  en eines est se el deit cestui 
  amer e ublïer celui; 
  ne fust la fine leauté 




 Ao saber por Jason que "cestui" é "celui", a Fiere ordena que o procurem mas o melhor 
cavaleiro é ilocalizável: "E tut li mieudres ke inkes fu/s' en vait, e nus l' avum perdu" (4199-200).A 
expectativa é, pois, imensa em relação ao dia seguinte, onde a Fiere espera rever o cavaleiro branco. 
Mas Ipomedon (não) aparece usando armas vermelhas.A Fiere 
 
  ore esgart ben! mut pot muser 
  einz ke celui sache truver. 
  Il les sout ben trestuz deceivre, 
  ben sout duner hume ivre a beivre (4577-80) 
 
 A substituição das armas, deslocando o desejo da Fiere sobre objectos  différants, desfaz o seu 
voto do Um. Num  monólogo, a Fiere arrepende-se do orgulho que a conduziu à perda do que mais 
deseja (4614). O seu desejo inscreve três objectos substitutos sobre a perda do primeiro objecto. O seu 
olhar, suposto nada perder do espectáculo do torneio(4087-92), perde sempre o seu objecto, põe outro 
no seu lugar e deriva de um a outro (4793-806,6160-2). A estratégia decetiva de Ipomedon destrói o 
sonho de amor da Fiere e o que ele supõe de uma identidade fixa e única, e lança-a na errância da pulsão 
entre objectos parciais a que subjaz a perda do primeiro objecto perdido. O jogo desconstrói a verdade 
absoluta.A Fiere desencanta-se do seu próprio voto. 
 Neste trabalho de sedução, desempenham papel relevante os vários discursos sobre o cavaleiro 
incógnito nas suas três versões, e que vão compondo o seu renome. O que se diz dele, seja o discurso 
geral (5293-4,6151-3,6291-4), seja os que Jason ou Ismene fazem particularmente à Fiere, articula o 
sentido do que ela vê da performance de Ipomedon. Assim, o terrível golpe com que o cavaleiro negro 
cortou o braço direito do rei da Escócia e que Ismene vai contar à Fiere, convencendo-a a renunciar ao 
cavaleiro vermelho a favor do negro (5905-48).O mesmo acontece na corte de Meleager onde a raínha, 
ouvindo de Thoas o relato diário do torneio, deseja ardentemente ver o cavaleiro desaparecido (5443-6), 




  Ja ne verrez femme si sage 
  ke akune feiz ne chant curage; 
  heer desira veer celui 
  hui recuveite el plus cestui 
  e nepurquant, quant regarda 
  Ipomedon, tut ublia 
  le vermel vassal et li blanc; (5447-53) 
 
 Mas a simbolização da perda não diz respeito apenas à Fiere. Quando chega à corte de 
Meleager, Ipomedon utiliza a estratégia do don contraignant para obrigar o rei a conceder-lhe um 
singular privilégio :  
 
  Ke nuls ne pusse a chambre aler 
  pur la reïne avant mener, 
  ffors sul mei, si pleisir vus est, 
  assez li serrai tuz jurz prest. 
  Si vus restot, reis, graanter 
  ke ausi la pusse remener, 
  e si me graantez, bel sire, 
  un poi ke jo vus revoil dire: 
  quant pur li vois si fetement 
  beser la pusse ducement, 
  sul une feiz la beserai, 




 Ainda que indignado, o rei concede ao valete desconhecido o dom de ir buscar e de reconduzir 
a raínha ao seu quarto e, de cada vez, de lhe dar um beijo - o que Ipomedon cumprirá rigorosamente 
apesar de a raínha desejar o resto (5509-19). Mas Ipomedon nunca passa o limiar do quarto real, limiar 
que marca a raínha como mulher interdita (Álvares & Diogo1994:111-4). Ela aparece no lugar da Mãe 
assim como daquela outra mulher a quem Ipomedon teve de renunciar. O abandono da raínha no limiar 
do quarto repete simbolicamente a perda da Fiere que ocorre com  e como  perda do objecto primordial 
(a morte da Mãe), e representa a renúncia do sujeito ao gozo sem limites. O jogo de Ipomedon é um 
trabalho de luto. 
 
 5.5.3.1. manipulação ou sedução ? 
 
 O jogo de Ipomedon faz pensar no "Fort!Da!" na medida em que consiste num vai-e-vem em 
que alternam presença e ausência, visível e invisível. Freud intrepretava o "Fort!Da" como 
correspondendo ao domínio pela crinaça da ausência da mãe, domínio que tomava a forma da 
simbolização dessa ausência: "Il était passif, à la merci de l' événement; mais voici qu' en le répétant, 
aussi déplaisant qu' il soit, comme jeu, il assume un rôle actif" (cité in Dor1985:115). E é agora a 
criança que abandona a mãe. Vários estudos sobre Ipomedon seguem um raciocínio semelhante, 
assimilando o jogo de Ipomedon ao domínio da mulher que se pretendia indomável. W. Calin pensa que 
"Ipomedon' s revenge is to trick, deceive, and manipulate the women who have moched him, to mock 
them in turn, in a more subtle, more complex, more decisively manner (Calin,1988:121). Também R. 
Krueger explica que o engin do herói mina o poder da Fiere e acaba por manipulá-la 
(Krueger,1990:401-2) tal como o narrador manipula a audiência, nomeadamente a feminina(idem:404-
5). Assim, simbolizando a perda, Ipomedon teria conseguido inverter a situação em seu benefício: 
agora, de cada vez que ele desaparece, é a Fiere que (o) perde. Pergunto-me, porém, de que serve a 
repetição da alternância da presença e da ausência senão a uma continuação da errância do herói e da 
escrita que contraria a sua (do herói e da escrita) estabilização no happy end. Autores como S. Crane, 
W. Calin et R. Krueger concordam em ver no engin de Ipomedon uma figura do engin do narrador; de 
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facto, se o herói sempre difere o seu casamento e continua a errar, isso permite ao narrador prosseguir a 
errância da escrita e manipular a audiência, decepcionando as suas expectativas (Crane1986:170; 
Calin1988:123-4; Krueger1990:400, 404). Estou de acordo, salvo no que toca à manipulação. Penso que 
o engin de Ipomedon é um jogo onde ele mesmo se põe em jogo. Se o seu é uma versão mais elaborada 
do jogo da bobine, é preciso talvez interpretá-lo doutra maneira. Na sua leitura da leitura freudiana do 
"Fort! Da!", Lacan escreve: "La fonction de l' exercice avec cet objet se réfère à une aliénation, et non 
pas à une quelconque et supposée maîtrise, dont on voit mal ce qui l' augmenterait dans une répétition 
indéfinie, alors que la répétition indéfinie dont il s' agit manifeste au jour la vacillation radicale du sujet" 
(Lacan1973:266). Trata-se menos de domínio do que de alienação, menos de manipulação do que de 
perda, sedução e gozo - para os dois lados. Fazendo o que faz, Ipomedon espera que o Outro responda à 
pergunta "quem sou eu?", ou seja, que ele responda ao seu pedido de reconhecimento, ao seu pedido de 
amor . Mas o Outro devolve-lhe, ou inverte, a sua pergunta: "quem é ele? que quer ele?". O que se 
repete neste jogo é o encontro falhado com o Outro, nomeadamente com o Outro sexo. É um jogo de 
decepção e de perda que relança a errância do sujeito que sempre falha o objecto do desejo. "Et si le jeu 
est une séduction, la séduction est un jeu qui tient à son dérèglement plus qu' à ses règles, à sa poursuite 
plus qu' à son terme. Ça confirme au passage que l' enjeu est moins la "possession sexuelle" qu' une 
autre jouissance" (Sibony1986:69).Ou, como diz Baudrillard, "jouer n' est pas jouir" 
(Baudrillard1989:38). 
  Num artigo de 1991, publicado em português e que retoma uma parte do parágrafo sobre a 
sedução na sua obra Les passions: essai sur la mise en discours de la subjectivité, H. Parret traça a 
caracterização do que chama a fenomenologia da arte de seduzir. Primeiro, nota a ambiguidade do termo 
seducere que significa simultaneamente "retirar-se no segredo e produzir-se no visível" 
(Parret,1991:11). A sedução implica "um elo intrínseco entre o segredo e a sua visibilidade. A sedução 
pressupõe a encenação e a teatralização do segredo: não há segredo e, paradoxalmente, o segredo 
aparece sob a forma de simulacro e de disfarce" (idem:16). A sedução joga com a visibilidade do vazio 
ou a revelação do negativo (como se falássemos de fotografia) que atravessa a presença e a suspende. 
Ipomedon está no torneio como se estivesse já ausente, já perdido: vê-lo é ver Ninguém.  
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 Depois, H. Parret expõe o pensamento sofista sobre a sedução. Contra a concepção ético-
teológica, os sofistas pensavam que a sedução é independente e oposta à vontade intencional e 
subjectiva do sedutor: ela impõe-se tanto ao sedutor como ao seduzido(idem:11)302. "Trata-se de uma 
lógica que exclui a identidade do sedutor, visto que ele é sempre diferente, ocupando numerosas 
posições. O sedutor não está marcado por nenhuma subjectividade, nem mesmo por nenhuma 
localização espaço-temporal identificável: a sedução emana de Ninguém" (idem:idem). Penso que isto 
se aplica perfeitamente ao caso de Ipomedon: inidentificável, ilocalisável e ocupando várias posições. O 
sujeito da sedução é um sujeito indeterminado, inexpressivo. Assim, a sedução não tem nada a ver com 
intenção ou intencionalidade, com vontade ou consciência. Parret distingue a sedução da mentira e da 
manipulação. Esta é, segundo ele, uma acção unilateral, não-dialógica e um acto intencional por 
excelência (idem:14). Ora, "o sedutor, sendo essencialmente seduzido pela sedução, não tem nenhuma 
psicologia interna, nenhuma verdadeira motivação" (idem:16)303.Gadamer diz o mesmo do sujeito do 
jogo: "Il ne s' agit ici que du jeu qui est joué ou qui se joue - et non d' aucun sujet qui y joue(...)Le mode 
d' être du jeu n' exige donc pas qu' il y ait un sujet qui se comporte de manière ludique pour que le jeu 
soit joué (...) C' est ainsi que nous disons par exemple que quelque chose "joue" à tel endroit ou à tel 
moment, que quelque chose "se joue", que quelque chose "est en jeu"(Gadamer1976:29-30). Por outras 
palavras, a sedução é um jogo, e a expressão "jogo de sedução" um pleonasmo. 
 
 5.5.3.2. a metáfora do combate como caça 
 
 O episódio do torneio de Ipomedon caracteriza-se ainda pela combinação metafórica dos 
registos guerreiro e cinegético ao nível estrutural.Enquanto que noutros casos a metáfora combate-caça 
tem uma reduzida dimensão tópica, em Ipomedon o topos é amplificado de modo a organizar todo o 
episódio (que se estende por mais de 3700 versos:de 3131 a 6919) como figura da divisão do sujeito. 
                                                 
302  É também o que pensa Baudrillard: "Pas plus qu' il n' y d' actif ou de passif dans la séduction, il n' y a de sujet ou d' objet, ni d' 
intérieur ou d' extérieur: elle joue sur les deux versants, et nulle limite ne les sépare"(Baudrillard1989:112). 
 
303 Parret demarca-se da semiótica e da teoria dos actos do discurso. Greimas e Courtès definem a sedução como um sub-tipo de 
manipulação(idem:14). E a definição do sentido de um acto do discurso em função da sinceridade da intenção do locutor não pode 




 Durante os três dias do torneio, Ipomedon desdobra-se em duas não-identidades, que alternam 
a sua visibilidade, e às quais correspondem dois espaços, duas mulheres, duas actividades, dois 
discursos e dois registos ou géneros (épico, fabliau).  
 Na corte de Meleager, instalada num castelo perto da cidade da Fiere (3149-54), onde tem 
lugar o torneio, Ipomedon é, na sequência do don contraignant, o belo caçador récréant e "le dru de la 
reine" (3073). Uma relação metafórico-metonímica liga as duas actividades da caça e do serviço de 
amor: 
 
  "Ke jo la servirai mult ben, 
  kar jo sai asez de rivere 
  e de bois mut de grant manere"(3028-9), 
 
  Estrangement i fut amez 
  kar il saveit de chens asez, 
  plus ad il sul pris veneisun 
  ke li reis e tut si barun; 
  Estrangement est ben de curt, 
  n' i ad un sul ke ne l' honurt, 
  la reïne sert bonement 
  et si la bese mut suvent, 
  si cum ses cuvenant esteit (3075-83) 
   
 A caça é a figura retórica que substitui a actividade sexual que Ipomedon não pratica com a 
raínha e reserva para a Fiere (3089-92). Ela aparece no lugar e em vez do surplus que o limiar da porta 
determina como interdito. 




  "Dame, or les lessez turneer 
  e jeo revoil aler chacer; 
  certes, n' avra coup ne colee 
  quant revendrai od ma menee" (3481-4) 
 
 Ipomedon finge nada querer saber do torneio, destinado a seleccionar um marido para a Fiere, e 
dedicar-se inteiramente aos prazeres da caça e da fin'amors. Ele exibe uma fingida preferência por este 
mundo a um tempo selvagem e lírico, e esconde cuidadosamente a sua participação nos exercícios duros 
e penosos do torneio.Ipomedon justifica a sua atitude, dizendo que o contrato que celebrou com o rei de 
servir a raínha, lhe exige que não se separe dela, logo que não participe no torneio (3210-26).  A 
combinatória caça/amor vs cavalaria parece corresponder a uma oposição de géneros literários: o 
impasse sexual com a Dama é o tema da lírica dos trovadores que aqui contrasta fortemente com o tema 
romanesco da conquista pelas armas da rica herdeira.  
 Isso vale-lhe o desprezo dos outros homens. Capaneüs, com quem ele celebrara uma amizada 
viril pelo dom da taça, tem vergonha por ele (5506-8). Ipomedon exclui-se do mundo masculino e 
cavaleiresco: enquanto que os homens falam de amores e cavalarias (3099-106), "Ipomedon tut de el 
parla/ et la parole aillurs turna" (3109-10). Mas esta alteridade da palavra de Ipomedon não tem um 
lugar à parte: ela interfere no discurso épico para desmanchar a sua homogeneidade: 
 
  Quant il cuntent chevaleries 
  il recounte de veneries, 
  cil parolent de forz esturtz 
  et il de brachtz et ostourz, 
  cil cuntent de turneemenz 
  e il de chens, igneaus e lenz, 
  cil cuntent de bons chevalers, 




 Na corte de Meleager todos e todas se riem dele (3262-8,4472-4)304e chamam-lhe "bel 
malveis", nome que reconhece a falta de proeza em alguém que tem a beleza e a cortesia (3129-
30,3269-70,3469-72). A segunda parte "translata" (logo amplifica) a primeira, reescrevendo a exclusão 
do "estrange vadlet" da Fiere. De facto, já na primeira parte, toda a corte fez pouco dele (no sentido 
literal da expressão) por ele se entregar à caça e não participar nunca nas actividades cavaleirescas (524-
31) - razão pela qual a Fiere o expulsou com palavras flagelantes, fazendo dele um bricon de quem 
"eschar est grant" (1149). Agora, o escárnio surge como um refrão que ritma os três dias do torneio. 
Porquê a reiteração do cenário humilhante do primeiro fracasso senão para preservar a culpa de ter 
falhado com a Fiere, de estar em dívida para com ela e de gozar dessa vergonha? Fazendo-se escarnecer, 
Ipomedon goza da repetição do cenário perverso em que se identificava passivamente àquele que o 
amor da mulher fálica, herdeira do poder paterno, feminizava (v.supra,5.1.2.1.). Ao mesmo tempo, a 
sua acção no torneio inverte o sentido da recordação humilhante e coloca a Fiere em dívida para com 
ele. 
 Tal como a Fiere em relação ao "estrange vadlet"(680-4,728-30), a raínha culpabiliza-se por 
amar um homem que tem a beleza mas não a proeza, i.e., o bem (3271-7,3491-2).  Mas, ao contrário da 
Fiere, que recalca o seu amor com medo que se riam dela (2480-4), a raínha reconhece que nada pode 
contra o facto de gostar de Ipomedon mesmo desprovido de proeza (3279-80,4305-11). E submete-se 
também à troça da corte (4295-6). 
 Mas enquanto todos pensam que ele foi caçar, Ipomedon, chegado a uma ermida, arma-se para 
o torneio e deixa a Tholomeu a incumbência de fazer uma bela caça. No torneio, ele é o "estrange 
chevalier" que ganha o prémio de cada dia de combate e de quem todos falam como sendo o melhor, ao 
mesmo tempo que lamentam não saber quem ele é nem para onde foi. Ipomedon constrói assim uma 
                                                 
304 Além deste e doutros casos já mencionados (humilhações de Amadas e Guérréhès), refero ainda Ille incógnito em Roma e 
Florimont-Pauvre Perdu e Floquart-Quacopedie (Florimont,4781-88,4993-4). 
 O motivo, talvez de origem hagiográfica, do herói troçado que acaba por troçar de quem o troçou, aparece tópica e 
episodicamente em romances como Ille, Perceval, Fergus. Só em Ipomedon, o topos é ampliado ao ponto de funcionar, a par da 
metáfora combate-caça, como princípio organizador da conjointure. Ipomedon distingue-se ainda por dar ao motivo um tratamento 
irónico que os outros não atingem. A troça a que Ille se sujeita por parte do imperador, do senescal e dos inimigos, leva a cabo a 
perda de identidade: a perda do olho retira-lhe a aparência de cavaleiro e Ille é "contratado" como "saudoier" (2054), que combate 
com armas ferrugentas de burguês (2084-5). Mas a performance de Ille durante a batalha faz mudar a opinião geral. O senescal 




oposição marcada e uma alternância entre o "bel malveis" que ninguém teme perder, pois ele é suposto 
estar sempre presente, perto da raínha, e o "estrange chevalier" perdido de vista assim que o torneio 
termina. E logo substituído pelo "bel malveis": de regresso à corte, todos encontram Ipomedon que 
encena ruidosamente o seu regresso da caça (4295-6). O caçador é visível quando o cavaleiro é 
invisível, e vice-versa: um é o negativo do outro. O primeiro constrói-se como uma instância fortemente 
expressiva e ligada ao princípio do prazer (o "deduit" da floresta) e à estética (é belo e cortês).  O 
segundo desconstrói-se como Ninguém (Personne), é uma instância inexpressiva, decetiva e sedutora. 
Por outro lado, o caçador exibe-se para, pelo escárnio, ser reduzido a pouco, enquanto que o cavaleiro 
desaparece para, pelo elogio, ser elevado à categoria de "o melhor". O elogio, que exalta a proeza do 
cavaleiro inacessível, precisa de escarnecer do récréant como daquilo que o ideal cavaleiresco exclui 
para consistir305 . Note-se que a ironia das mulheres é "overstated" (Diogo1992:329) na medida em que 
significa precisamente o contrário do que diz, julgando negativamente aquele a quem se refere. 
 
  Dame, ore oez de vostre dru, 
  del turnez est ja revenu, 
  oez henir ces beaus chevaus 
  ke ad gaaigné des bons vassaus? 
  Mut i ad gaaigné destrers 
  e mut i ad pris chevalers; 
  ben deit estre druz a reïne 
  e ele amer de amur fine" (4297-304) 
 
  Ora, o jogo de Ipomedon consiste justamente em amplificar a metáfora, dando outro sentido ao 
seu efeito irónico e mostrando que o que se pretendia excluir do ideal cavaleiresco está lá incluído. 
                                                 
305 Curiosamente a alternância do panegírio e do escárnio corresponde à presença simultânea do que S. Crane chama a leitura 
ortodoxa, conforme à convenções corteses - supostas idealistas e sérias -, e a leitura subversiva "by misappropration of stock 
patterns, parody, and ironic commentary" (Crane1986:164). Segundo Crane é preciso não separar estes elementos paradoxais, pois 
eles coexistem e fazem do romance uma história com dois sentidos sem esperança de síntese(idem:170). A interpretação de Crane foi 




Trata-se agora do jogo das palavras na arte de narrar (é bem possível considerar o valete como uma 
figura do narrador mais ainda do que o cavaleiro). No fim de cada dia de combates, a corte ouve do 
valete a narrativa das suas aventuras cinegéticas. Este elabora-a de tal maneira que tais aventuras 
aparecem como um reflexo noutro registo das aventuras cavaleirescas: a sua reductio. Esta relação é 
posta em relevo pela contiguidade entre a narrativa de Ipomedon e a de Thoas que conta à raínha (e ao 
valete) o que se passou no torneio. Em relação à de Thoas, a voz de Ipomedon é uma voz dissonante que 
rompe a consistência épica do discurso de exaltação - "mut tenc ces chevaliers a fous/ki tut de gré 
suffrent teus coups,/de grant folie se entremistrent"(5463-5) - para, nessa ruptura, inserir a metáfora do 
torneio como caça. Assim, os "treis granz cerfs" que diz ter capturado no primeiro dia correspondem aos 
três adversários abatidos (4377-80). Tais presas são oferecidas à raínha, depois ao rei.O ritual repete-se 
nos dois dias seguintes. No segundo, o discurso de Ipomedon denega, no registo cinegético, o seu feito 
mais notável do dia: ter abatido o próprio rei (5479-84).E anuncia que no dia seguinte capturará um 
grande veado (5525-7) que será nem mais nem menos do que, como diz Thoas, "le meillur des noz" 
(6464): Capaneüs. Assim, Ipomedon constrói um equívoco entre os dois quadros do torneio e da caça 
ligados por um laço metafórico. De facto, nenhum dos dois quadros é subtraível. Não se trata de dizer 
que o torneio não vale nada e de lhe substituir a caça. Trata-se de o parodiar, de produzir uma distância 
crítica em que a hipérbole é reduzida ou apoucada. Mas a ironia de Ipomedon não é destrutiva. Se o seu 
discurso apouca o discurso de exaltação épica é para, seguindo o mecanismo da litotes, significar mais 
do que o que diz: significar-se como o melhor cavaleiro. Porém, este segundo plano do significado não é 
recebido pela corte que continua a fazer pouco dele e não percebe que ele também faz pouco dela. Só a 
raínha faz perguntas que revelam da sua parte alguma suspeita  (6469-70).Só ela repara no desgaste 
físico de que Ipomedon dá mostras (5318-26), e só ela repara na ferida que sangra, suspeitando já que 
não foi na caça que ele se feriu (v.supra,5.1.2.3.1.). 
 Se a segunda parte repete ironicamente a perda da primeira, o seu desdobramento nos dois 
registos do equívoco funciona como uma auto-paródia (o que se repetirá no segundo episódio, o do 
louco). Note-se que este é dos poucos casos em que tal acontece. Normalmente os outros cavaleiros 
limitam-se a jogar o jogo cavaleiresco (e em caso algum de modo tão performante) sem a sua 
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contrapartida noutro registo. Ipomedon auto-parodia-se, assim como Ipomedon, escarnecendo, é 
escarnecido. Todo o episódio é marcado pela reversibilidade, pelo vai-e-vem próprio do jogo 
(Gadamer1976:29). Por isso se diz que este romance é paradoxal e indecidível, assim como o seu herói, 
ao mesmo tempo empenhado e dissidente do ideal cavaleiresco (Crane1986:168-71). 
  
 5.5.3.3. misoginia e jogos (homo)sexuais  
 
 O episódio do torneio é rematado por uma cena sintetizando a principal estratégia do jogo de 
Ipomedon: o desaparecimento com revelação indirecta da identidade. Em vez de reclamar o prémio da 
vitória - a Fiere -, Ipomedon parte, deixando ao anfitrião os cavalos ganhos em combate como prova de 
que é ele (o dru da raínha que todos tomavam como cobarde) o vencedor do torneio e o pretendente 
legítimo da Fiere. Ora, tal como aconteceu antes, esta estratégia de se revelar na ausência abre espaço 
para uma construção metafórica que trabalha agora os registos guerreiro e sexual. O burguês, depois de 
revelar à corte que o vencedor do torneio era afinal "cil ki tuz tindrent a malveis" (6762), distribui, em 
seu nome, os cavalos. Os discursos de agradecimento das várias personagens têm implícito, ou dito em 
equívoco, um sentido obsceno produzido pela metáfora de "montar". As performances cavaleirescas de 
Ipomedon aparecem assim como performances (homo)sexuais.  Entregando-lhe um cavalo obtido no 
segundo dia do torneio, o burguês comenta que, tendo a raínha ouvido o relato dos combates, tem 
conhecimento "sel fist ben u malveisement" (6792). Ao que ela responde:"Jo sai ben ke il out tut le pris" 
(6794). Não o sabe, porém, por experiência própria. Daí indicar o rei como garante da qualidade da 
performance de Ipomedon: 
 
  Aukes le dist en suzriant, 
  "Mun seignur en trai a garant, 
  kar jo oï dire ke il le vit 
  al seir tart quant il s' en partit." 
  Li reis respundi en dedut: 
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  "Jo m' en senti tute la nut" (6795-800) 
 
 A resposta do rei exclui a raínha de um jogo que apenas diz respeito aos homens - o do torneio 
(de dia) sexual (de noite). O agradecimento de Capaneüs pelo cavalo que Ipomedon montou no último 
dia, insinua também o jogo homossexual: 
 
  "Asez quit ben ke il sist desus, 
  il le me fist mut ben saveir 
  ainz ke il departist le seir; (6810-2) 
 
 Mesmo o cavalo dado à Fiere recebe um comentário do rei, não dela. Trata-se do cavalo que 
Ipomedon conquistou ao rei. Meleaguer 
 
  tut en riant dist en gabeis: 
  "Amis, jol sai mut ben de fi, 
  il gaaigna e jo perdi"  (6832-4) 
 
 As mulheres são postas de parte no jogo dos gabs que justapõe jogo das armas e jogo sexual. 
Recordo que Ipomedon decepcionou as expectativas eróticas da raínha e que, mais uma vez, frustra, 
com a sua partida não se sabe para onde, as expectativas nupciais da Fiere. 
 No epílogo, o autor retoma as estratégias retóricas do herói para produzir um discurso equívoco 
centrado na metáfora da bula. A escrita toma agora, em relação ao sexo, o lugar metafórico ocupado pelo 
combate no discurso de Ipomedon. O autor toma, em relação ao público, a atitude que a sua personagem 
(Hue assume-se como porta-voz de Ipomedon) tomou em relação ao seu306 : a de o gozar (nos dois 
sentidos de "rir-se de" e "usufruir sexualmente"). 
                                                 
306 A maior parte dos autores que se debruçaram sobre Ipomedon consideram o herói como uma figura do narrador 




 O texto do epílogo desliza do registo religioso para o registo obsceno. Contaminados por 
vocábulos como "amantz", "amur", "amer", os vocábulos religiosos - "escumengé", "asouz" - vão sendo 
progressivamente despojados do sentido literal para comporem uma metáfora obscena cujo sentido só se 
fixa no último verso do romance: "se li seaus li pent as nages" (10580). Hue ordena a todos os amantes, 
em nome do deus do amor, que amem "sens tricherie e senz fauser" (10564). Se leio correctamente, o 
texto encara a possibilidade da transgressão deste mandamento divino que acarretaria a excomunhão do 
herético; mas tal excomunhão é uma felicidade (10565-6), pois o herético será então livre "de enveisir la 
u il purra" (10569). O verso seguinte mostra que passamos para uma outra lógica, já que a absolvição 
será concedida ao mais dissipado dos dissidentes, aquele que maior partido tirar da condição neutra de 
excomungado: "Asouz ert cil ki plus avra" (10570).Nesta lógica, uma tal absolvição não reconverte o 
herético à antiga fé, mas inicia-o a uma outra condição, uma outra fé: a da escrita cuja natureza 
transgressiva está no facto de negar ou inverter a norma (o "normal", o "natural") da relação e da posição 
dos sexos. Absolver e converter os amantes infiéis consiste em sodomizá-los. De facto, os versos que se 
seguem constroem a absolvição como sodomização cujo instrumento é da bula fálica. O agente da 
absolvição é Hue e o paciente... a audiência feminina. Hue convida as damas e as donzelas a irem a sua 
casa onde guarda a bula da absolvição  (10571-6):  
 
  Ainz ke d' iloc s' en seit turné 
  la chartre li ert enbrevé, 
  e ço n' ert pas trop grant damages 
  se li seaus li pent as nages" (10577-80).  
 
 Preciso, seguindo a explicação de Susan Crane, que: i) as bulas tinham a forma de um rolo do 
qual pendiam o ou os selos ("pendant" significa testículos (Greimas1992)); ii) o verbo "enbrever" 
significa "inscrire" mas pode ser lido como "embriever" que quer dizer "se jeter sur" (Crane1986:172, 
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n.90). Absolvição, sodomização, assinatura - inscrita nos corpos marcados pela outra lei, a da escrita307 
.  
 Sublinho ainda o facto de que a ironia misógina do narrador deve ser entendida no contexto 
duma comunicação entre homens. Os "amantz" a que o autor-narrador se dirige parecem ser do género 
masculino. A repetição dos pronomes "il" e "cil" referindo-se ao transgressor excomungado aponta 
nesse sentido. A absolvição-sodomização é primeira e implicitamente dirigida aos homens da audiência. 
O que Hue se propõe fazer à audiência feminina é a ilustração necessária à compreensão do significado 
obsceno da absolvição para os homens, e que permanece inter-dito, implícito. A audiência feminina 
funciona apenas como mediadora de uma relação entre o autor e o público masculino - tal como a raínha 
e a Fiere na cena antes analisada. Os homens riem-se, gozam, à custa (da vergonha) das mulheres - 
excluídas da relação homossocial que sustentam. Não creio que se trate pura e simplesmente de domínio 
sexual masculino e de manipulação das mulheres (Krueger1990:406). Trata-se de um joke 
(v.supra,6.1.1.) cujo alcance obsceno envolve não só as mulheres mas sobretudo os homens através das 
mulheres. Trata-se de, pelo riso, criar uma cumplicidade entre homens, de que o alvo preferencial será 
eventualmente o senhor, de quem Hue esperará a recompensa pelo prazer proporcionado.  
  
 5.5.4. Partonopeu 
 
 O jogo de sedução em Partonopeu é bem menos elaborado do que em Ipomedon. No primeiro 
dia do torneio, Partonopeu combate incógnito, na companhia de Gaudin, e desaparece no fim, 
despertando nos espectadores, nomeadamente o rei Corsol, um dos sete reis que compõem o juri que 
elegerá o vencedor, o desejo de saber quem é o cavaleiro do escudo branco. Não há mudança de cor das 
armas.No dia seguinte, Corsol reconhece logo as armas dos valorosos cavaleiros da véspera. Neste 
segundo dia, Partonopeu dá-se a reconhecer a Melior, arriscando a sua vida (8363). Aproxima-se da 
torre e, entregando-lhe a sua insígnia, enuncia uma frase que é uma alusão à transgressão do interdito 
feérico: "mar vos vi". Melior não o reconhece nem percebe o sentido da frase mas aceita o gonfanon 
                                                 




"par giu et par envoiseüre" (8370) e pede-lhe que repita a frase. Mas Partonopeu não tem tempo porque 
é logo atacado de três lados (8373-6). Tudo isto lembra a Melior o seu amigo.Algo de muito parecido 
acontece com o rei de França que Partonopeu socorre. O rei agredece-lhe ao que ele replica que não é a 
primeira vez que o serve (8735-5). O rei não entende, "car nel dist pas apertement" (8738). Assim, 
Partonopeu dá-se a (re)conhecer aos poucos, pois nessa decepção do saber consiste o jogo da sedução. 
  Urraca, que o reconheceu pela voz, conta à irmã que Partonopeu não morreu e que o cavaleiro 
do escudo branco só pode ser ele. Assim, quando, no fim dos combates, Partonopeu desaparece, Melior 
sabe, tal como a Fiere, que perdeu o que mais deseja. O seu olhar fixa a ausência dele num penser que 
lhe retira do corpo "tos li sans" - o sangue e o san: 
 
  Mais pou savés de la dolor 
  que Melior maine en la tor 
  quant son ami en voit aler 
  si que nel puet nez salüer 
  (...) 
  El ne dit mot, ainz pense adés, 
  tant i muse que nel voit mes 
  et al partir de la veüe 
  tos li sans del cors li remue (9015-8,9035-8) 
 
 Mas o panser é logo cortado pelo monólogo em que Melior diz a perda. Não se trata aqui, 
como para a Fiere, de pôr o desejo feminino à deriva entre vários objectos. O de Melior é abalado pala 
alternância da presença e da ausência do objecto, o que a põe em equilíbrio instável à beira do abismo. 
A vacilação entre ter e perder manifesta-se na sua oscilação entre a dor e a alegria:  
 
  Donc vait avant et donc retorne, 
  et donc s' asiet et donc se lieve: 
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  molt a grans dols od joie brieve (8654-6) 
 
 Mas se o jogo da sedução não é tão decepcionante para Melior como é para Fiere, a encenação 
das entradas (7923-40) e das saídas do melhor cavaleiro tem como efeito a produção de discursos que 
tecem o seu renome em torno da falta do nome: "ne sai, fait il qui cil doi sont/mais ce sunt cil qui miez 
le font", diz o rei de França ao de Espanha (8209-10).Deste modo, o cavaleiro perdido é recuperado nos 
signos. 
 A singularidade deste torneio está no facto de terminar em empate. O problema do casamento 
de Melior não tem uma solução militar mas uma solução política. E essa solução - assim o decidiu o júri 
- é (parecer) permitir a Melior decidir. Daí o concurso de beleza (Bruckner1993:130-2) a que 
Partonopeu e o sultão Margaris se sujeitam  (10379-82). Em vez da exibição da força, a exibição da 
beleza masculina308. O olhar, que é o que realmente está em jogo no torneio, acaba aqui por se 
sobrepôr completamente aos feitos de armas. Outros casos de sobreposição da beleza à força são os 
torneios de Dôle e de Gliglois, esse romance arturiano tão destituído de acção cavaleiresca (e onde a 
estratégia do incógnito funciona apesar de Gliglois perder o torneio: o que a corte quer saber é quem é 
esse cavaleiro tão belo e elegante). A simplicidade e a modéstia de Partonopeu contrastam fortemente 
com o luxo e a sumptuosidade do sultão.A única parte do corpo de Partonopeu que é focada é o 
pescoço: ele tem apenas um fio de seda púrpura ao pescoço; o pescoço apresenta cicatrizes ("li 
merc")que fazem sobressair a brancura da sua pele (10447-50). "Li cols est blans, planiers et lons" 
(10451), curvado sob a vergonha que atinge Partonopeu (10455).É assim que ele ganha o concurso: com 
uma cicatriz que seduz o olhar marcando na carne a incisão significante que sexiona o sujeito. Como a 
de Yvain, a cicatriz escreve no corpo de Partonopeu a perda de gozo (plus de jouir) com que o sujeito 
paga a sua reentrada no mundo. 
 
                                                 
308 Não tanto para o olhar feminino como Bruckner deixa pensar (Bruckner1993:132): Partonopeu é eleito unanimemente pelo 
júri como o mais belo, logo aquele que deve casar com Melior. Tal eleição coincide felizmente com o desejo dela, mas não é ela 
que decide. Aliás, ela dirá, mentindo, que tinha escolhido o sultão mas que se submete à decisão dos reis (10497-8), apresentando-
se assim como uma mulher submissa ao poder masculino. É certo que essa submissão não a contraria nem um pouco mas a sua 




 5.5.4.1. sedução e continuação 
 
 Partonopeu e Melior casam. Mas o romance não termina com este happy end convencional. 
Antes de Renaut de Beaujeu, o narrador de Partonopeu interrompe o fio da narrativa com intervenções 
auto-biográficas de cariz lírico que põem em paralelo ou em contraste a história do herói e a história do 
narrador.Uma dessas intervenções situa-se a seguir ao casamento como epílogo do romance. O epílogo 
de B.I., em que a ausência de "biau semblant" por parte da dama deixa o romance suspenso na nostalgia 
do lai, reescreve o epílogo de Partonopeu. Ao contrário de B.I.,Partonopeu continua. E a continuação 
da escrita está directamente relacionada com a sedução.Trata-se de um sinal da dama do narrador, esse 
mesmo que o narrador de B.I. não obteve da sua: um piscar de olho. Depois de lamentar ter escrito o 
romance inutilmente, pois que a dama não lhe faz um "bel semblant" (10617), o narrador diz: 
 
  Tot ai perdu, mais neporquant 
  tant la redot et tant la crien 
  et tant a son lige me tien 
  a son sevise sens orguel, 
  que s' ele me gignot de l' uel 
  que je die l' ystoire avant, 
  faire m' estoura son commant. 
  Si m' orrois parler d' Anselot, (10618-25) 
 
 E dá início à parte-Anselot do romance, que consta da narrativa metadiegética do escudeiro de 
Partonopeu (que conta as suas aventuras desde que perdeu o seu senhor em Albi), do cerco que o sultão 
põe a Chef d' Oire e, finalmente, da sua tentativa poética de seduzir Melior. O romance continua assim 
por mais 3930 versos, o que permite concluir que a dama piscou o olho ao narrador. A errância pós-
matrimonial do herói e da escrita radica neste caso numa sedução que se situa ao nível extradiegético 
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(ao nível intradiegético a sedução ter-se-á esgotado). Convem lembrar que seducere também  significa 
afastar, desviar, deslocar (Baudrillard1989:38,112). Ou seja: amplificar, glosar, reescrever. 
 A continuação reescreve vários aspectos do romance. A narrativa de Anselot ilustra mais uma 
vez o erro político imputado ao rei de centralizar o seu poder com o apoio de vilãos e de burgueses: é o 
erro de Priam, repetido por Clodion (135-498), por Sornegur, rei dinamarquês que Partonopeu combate 
durante uma das suas estadias em Blois, e, finalmente, o do imperador, na narrativa de Anselot.A sua 
história com Englaire, a sobrinha do imperador, repete o jogo de sedução do torneio, pois Anselot vai 
sempre adiando o encontro amoroso que lhe promete. O cerco, pondo de novo em conflito Partonopeu e 
Margaris em torno de Melior, reescreve também o torneio. Como este, o cerco não tem solução militar, 
e é assim que o sultão resolve tentar a sedução poética, escrevendo a Melior uma carta na tradição lírica 
do salut d' amor. Penso que a carta pode ser considerada como uma mise en abîme da re-escrita 
romanesca, conjugando a amplificação e o surplus de sens. Margaris começa por escrever uma carta de 
quatro versos (3051-4). Mas esta parece-lhe insuficiente para exprimir o seu amor (3058). Escreve então 
uma carta de 123 versos (3071-194) que tem a particularidade de ser construída em equívoco. Não o 
equívoco que justapõe dois textos, um de sentido abstracto, outro de sentido obsceno, mas um equívoco 
de palavra, confinado à rima: "par un mot en deus sens est li couplés finés" (3063). Assim, a rima 
emparelha-se com base na homofonia de palavras funcionando quase sempre ora como substantivo, ora 
como verbo  (port-port, paine-paine, amer-amer, souspir-souspir,etc). Esta figura é recomendada em 
artes poéticas dos séculos XIV e XV que a designam como rima equívoca em oposição à rima 
rural(Cerquiglini1988:175). Também o narrador de Partonopeu exclui os vilãos do entendimento de um 
texto que, a seu ver, se caracteriza por um alto grau de sofisticação literária (3065-8) e que consiste no 
jogo do significante activado pela rima equívoca. Esta, jogando com o material sonoro e gráfico das 
palavras, funciona como um eco paronomástico. O significante reenvia para outro significante, e nesta 
repetição dos sons se perde algo do sentido do texto: a sua linearidade e objectividade são 
desmanchadas pela incessante repetição de palavras homófonas cujo jogo produz um vazio do sentido 




 5.5.5. o torneio como espaço (inter)textual 
 
 O torneio é um espaço cheio de signos e cheio de nomes onde o incógnito do herói se faz mais 
saliente, aparece mais. Um dos topoi do torneio ou do cerco é a enumeração dos seus participantes. 
Proveniente da canção de gesta (cf.Roland,l.70-78,l.218-225,l.232-234), localizado antes do começo 
dos combates, abrindo ou fechando com a afirmação da inumerabilidade dos participantes, o topos 
nomeia o cavaleiro, a sua terra, refere-se ao seu poder, nomeadamente o militar e, eventualmente, 
resume ou alude à sua história amorosa. Ele aparece em Ipomedon (3329-464) e em Partonopeu (7219-
59) e em Prothésélaüs (7747-864) inserido em diálogo. Em Prothésélaüs, o diálogo focaliza a 
introdução do topos em que se diz a inumerabilidade dos participantes que são tantos que é impossível 
nomear todos (7742-54). 
 Os participantes nomeados pelo mensageiro da Pucele de l' Isle são personagens de Hue de 
Rotelande (Jason, rei da Dinamarca, eremita). Outros romances aproveitam o topos para estabelecerem, 
através dos nomes, relações intertextuais com determinada matéria, normalmente a da Bretanha. É assim 
em Galeran (5614-52) e em Durmart (6649-710).Provavelmente alguns ou muitos destes nomes foram 
forjados pelo autor sob o modelo de nomes lendários, nomes de uma ou mais narrativas - o que Chrétien 
já fizera desde a enumeração dos convidados do casamento de Erec e Enide (1884-954). O texto 
estabelece assim com a matéria da Bretanha um laço paródico de homenagem e distanciamento irónico.
 Noutros casos os nomes dos combatentes remetem para textos de Chrétien de Troyes. Não se 
trata agora da enumeração que precede o torneio ou a batalha mas de combates com personagens cujos 
nomes parodiam textos e mesmo episódios precisos. No torneio, Beaudous abate Cliges que entretanto 
abatera dez cavaleiros (4240-81) - alusão à cena do combate de Cliges no desfiladeiro para libertar 
Fenice que fora raptada (3636-42). Em seguida, abate Calogrenant e Yvain a quem o primeiro pedira 
que o vingasse no caso de ser derrotado - referência ao desencadear da aventura de Yvain como uma 
vingança da derrota de Calogrenant(588-9).Depois Beaudous abate Erec que o havia comparado a um 
gavião perseguindo uma gaivota (4350-65) - alusão ao episódio do combate pelo gavião em Erec. 
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Finalmente, Beaudous combate com Gauvain num combate anónimo  indeciso (Yvain) a que se vem 
justapôr o motivo do combate entre pai e filho que não se conhecem. 
 Com Durmart, a intertextualidade faz-se através dos nomes e da descrição das insígnias (8404-
538). Para responder à pergunta de Durmart que quer saber a quem pertencem as insígnias que vê 
aproximar-se, Geogenan enumera vários cavaleiros arturianos, entre os quais se contam os heróis dos 
romances de Chrétien (excepto Cliges). A descrição da insígnia de cada um serve de pretexto a uma 
alusão a um aspecto marcante de cada romance. Assim, a insígnia de Yvain representa um leão; a 
vermelha é a de Perceval que procura a lança e o Graal; e a (des)propósito da de Erec, Geogenan 
saliente a distância social que separava Erec, "qui nez est de roial linage" (8454) e Enide, "une povre 
pucele" (8455).A intertextualidade mais polémica de Durmart é, realmente, com Erec em torno da 
questão da mésalliance. 
 Sem dúvida a descrição de brasões lisongeia a aristocracia (Chênerie1986:338). Mas mais do 
que isso, interessa sublinhar, como faz Vance, que o emblema heráldico tende a subsumir a função 
militar do escudo na função significante (Vance1987:104). Diz ele que o emblema heráldico, ou a 
insígnia309, é um texto que, como o nome próprio, não exprime nenhuma substância intrínseca, 
nenhuma natureza daquele que o usa (idem:idem). De facto, em Durmart, a insígnia identifica o seu 
possuidor como um texto: o nome a que a insígnia equivale é aí nome de texto.O mesmo para os 
combates de Beaudous ou de Fergus com os cavaleiros arturianos que são combates entre textos. Este 
tecer de relações significantes parece-me ser tanto mais importante quanto o jogo do torneio consiste em 
tecer o renome de um cavaleiro, sem nome, sem insígnia ou cuja insígnia não remete para nome algum. 
Trata-se justamente neste jogo de fazer de um corpo um texto, de escrever um corpo:  
 
  Se li galois n' eüst erré 
  et as armes son cors pené, 
  de lui ne fust nus beaz dis fais,(Durmart,10391-3) 
                                                 
309 Enseigne: do latim "insignia", plural neutro de insigne que significa ilustre, notável. Insígnia é a marca, o signo distintivo, e 
também a distinção. Em francês antigo, enseigne significa a marca (ou a nódoa, no mau sentido), o que distingue o cavaleiro dos 





 Tratamento singular do topos em Dôle. Os participantes no torneio de Saint-Trond nomeados 
ao longo de um diálogo de Guillaume com os seus companheiros (2082-137), não reenviam para texto 
algum mas para indivíduos reais, dotados de existência histórica, muitos dos quais faziam parte do 
público a que se destinava o romance. Estratégia de sedução da audiência, ela não pode, porém, ser 
encarada, como queria Rita Lejeune, como uma preocupação de realismo (Lejeune1935:83-8). O 
"realismo" de Renart é, diz Zink, "du trompe-l' oeil" (Zink1979:25). Renart comete, a propósito dos 
participantes no torneio, alguns erros, talvez voluntários, mas sobretudo, ele coloca personagens reais e 
contemporâneas no quadro duma ficção situada num passado indeterminado (idem:40). De facto, não há 
melhor maneira de fazer o público admitir a ficção do que inserir na diegese personagens históricas 
(Jung1980:35). "Plus les emprunts au monde réel, plus le recours à des personnages réels, sont 
nombreux et précis, plus leur irruption dans la fiction fait ressortir et l' irréalité de celle-ci et l' 
incongruité de leur présence" (Zink1979:40).Através desta ficcionalização, um corpo é feito texto, 
esvaziado da sua substância intrínseca e reduzido a escrita.Mas de um modo que não passa pelo jogo 
intertextual, antes é um jogo de sedução visando o estabelecimento de um laço homossocial entre autor 
e público, comparável ao que une Guillaume e Conrad. 
 
 5.5.5.1. insígnia, renome e fetiche 
  
 O cerco de Palerne desemboca na identificação de Guillaume por meio da recuperação da 
forma humana pelo lobisomem Afonso (v.supra,5.4.2.2.6.). A relação entre Guillaume e o lobisomem 
faz lembrar a de Yvain e do leão, não apenas em termos de contaminação da humanidade e da 
animalidade mas mais concretamente porque ambas as feras se tornam a insígnia do herói. A certo passo 
da sua demanda, Yvain deita o leão, que está muito ferido, "dedanz l' envers de son escu" (4654): este 
passa assim a ser uma insígnia inscrita no escudo e equivalente ao sobrenome de Chevalier au lion que 
condensa o seu renome (Vance1987:106). Encarnando o real do sujeito, o que nele resta do seu 
afundamento no imundo, o leão é também símbolo heráldico. O mesmo para Guillaume e o lobo. 
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Durante o cerco que o rei de Espanha move a Felise para a obrigar a dar a sua filha Florete em 
casamento a Brandin, o renome de Guillaume vai sendo constituído, nos dois lados em conflito, em 
torno do buraco da sua identidade.No lado de dentro, o lobo dá a ver o real do sujeito como um enigma. 
A primeira aparição do lobo na corte de Felise, para a saudar cortesmente, é considerada uma maravilha 
(5853,6381) que dá azo à narração da história do rapto de Guillaume (5871-89); a segunda é precedida 
pela percepção por Felise da parecença de Guillaume com o rei Embron. De cada vez mãe e filho 
interrogam-se sobre a possibilidade de Guillaume ser o filho perdido mas sem ousarem a conclusão 
definitiva. Simetricamente, no lado de fora, o rei espanhol ouve a narrativa dos feitos de Guillaume, 
precariamente identificado como aquele "qui le leu porte en son escu" (6433, também 5952-4,5986).O 
lobo é aqui uma insígnia que que, como o sornom, identifica sem dar nome. Como em Yvain, ela traça 
ou é o traço do renome do cavaleiro incógnito: o nome de uma narrativa. Simbolizando a perda (da 
identidade) do herói, a insígnia prepara o reconhecimento como identificação instabilizada  por um resto 
de nada, ou de ninguém, que preserva o mistério do sujeito. O nome vem assim inscrever-se sobre um 
renome que é da ordem do impessoal e do neutro porque supre a uma a-significância. 
 A função da insígnia é, pois, ambivalente - uma ambivalência de que dá conta a coexistência de 
designações sinónimas como "conoissance" e "desconoissance" (Vance1987:104). A insígnia serve para 
identificar o cavaleiro, ou melhor, distingui-lo, mas também para esconder a sua identidade. Ela é, em 
casos como o de Guillaume de Palerne, uma heraldização do incógnito (ela distingue o sujeito como 
insigne). 
 Assim sendo, facilmente se compreende que a insígnia seja também uma heraldização da 
relação do sujeito com o Outro sexo, com o enigma do seu desejo. Falo agora desses objectos que se 
desprendem do corpo feminino, como seus fragmentos - mangas ou véus - e que o cavaleiro exibe como 
insígnia (Cont-G, redacção longa,4455-6)310: 
 
  Gerars, qui se volt desgiser 
                                                 
310 Por vezes uma insígnia propriamente dita (Ipomedon,5004-16; Proth.,8435-43; Cont-G, redacção longa,5050); outra vezes o objecto 




  que nus ne le puist raviser, 
  fu plus blans que n' est nois, covers 
  d' un blanc dyaspre molt divers. 
  Entour son chief ot mis la gimple 
  Eurïaut, qui molt estoit simple; 
  et si fist par envoiseüre 
  de son trecheoir bordeüre 
  entour son escu, che me samble (Violette,5890-8) 
 
  A ocorrência deste tipo de dom de amor em contexto de torneio ou cerco constitui um topos 
cuja elaboração retórica é sexual. No contexto nupcial do torneio ou do cerco, o topos pode dar 
expressão ao fantasma de desfloração. Numa das batalhas do cerco de Tormadai, Orguellose envia a 
Blancandin a sua manga direita "de drap de soie tote blanche" com o recado de a tornar vermelha (4611-
2).Em Durmart, as donzelas que assistem ao torneio de Blanches Mores reconhecem facilmente os véus 
e as mangas que deram aos respectivos amigos na esperança de rapidamente os verem rompidos: 
 
  Cele qui voit sa guimple entire 
  en son cuer commence a despire 
  celui qui le porte por li. (7567-9) 
 
 Na verdade, esta dimensão fantasmática do topos do dom é possível graças à contaminação dos 
registos guerreiro e sexual produzida pela topos cavaleiresco que subjaz especialmente a este tipo de 
episódio. De facto, o dom de uma parte do corpo da amada, dom que prefigura o do corpo, tem o efeito 
de aumentar a proeza do cavaleiro. Assim, a manga "desloie et blanche" que Beauté dá a Beaudous 
(2623).  
 A insígnia funciona aqui como a imagem. Ver a amada, lembrar-se dela, é uma fonte de 
coragem e valentia para o herói. Mas ela tem ainda um efeito fetichisante na medida em que, sendo um 
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garante de proeza, denega o risco de morte a que o cavaleiro se sujeita. Assim, o que era um pequeno 
estilhaço do corpo da mulher tende a fetichizar-se - a ser sobrevalorizado como um objecto que, 
aparecendo no lugar e em vez do dreit nien feminino, proporciona a ilusão do poder e do triunfo sobre a 
aporia da diferença dos sexos.  
 Julgo que a insígnia que efectivamente reune as características de imagem e fetiche é a de 
Galeran (v.supra,6.3.1.3.).  
 Em Galeran  o topos do dom de amor como insígnia tem um alcance diegético inabitual. Ele 
está relacionado com a substituição de Fresne por um ersatz, substituição que se insere num jogo entre 
exterior e interior que percorre todo o texto. Galeran usou durante sete anos junto ao coração, lugar da 
interioridade, a manga onde Fresne bordou a sua imagem  (3276-7), e nunca se atreveu a usá-la como 
insígnia em combate com medo de a perder (5028-33). Durante esse tempo, a manga tem, como disse 
antes, um valor e uma função eróticas de ordem fetichista. Com o aparecimento em cena da irmã gémea 
de Fresne, que só é igual a Fresne por fora, a manga sai da esfera da intimidade de Galeran e é 
exteriorizada, tornada visível em torneio. Galeran exibe a manga por Florie, não por Fresne, que deixa 
assim de estar junto do seu coração (5885-8): a sua imagem não é propriamente esquecida mas toma 
corpo em Florie. No torneio, Galeran desfralda a manga, imagem e fetiche, como sua insígnia.  
 
  La manche a desploïe toute, 
  si li ventelle contre vent. 
  Il la regarde si sovent 
  qu' il en a acrut au veoir 
  son hardement et son pouoir (5974-8) 
 
 A combinação da manga com "sa lance entiere" (5992-3) no momento em que abate Guinant, 





  si regarde l' image belle 
  qui encontre le vent ventelle, 
  la lance baisse, et fiert le conte 
  que du cheval jus le desmonte (6029-32) 
 
 Galeran vence todos os torneios graças à manga-imagem (6285-7).  
 O escudo do Petit Chevalier que Artur faz circular entre os cavaleiros durante um torneio, é um 
objecto deste tipo. Objecto de uma prova qualificante (29479-87) como a do lai do Cor ou a do lai do 
Cort Mantel 311, o escudo é desde logo valorizado e sexualizado. Neste episódio da Cont-P, ele é a 
imagem do corpo de Tanree sublimado em imagem: espelho de espelho. Guardado pelo Petit Chevalier 
que é, como o seu congénere do Guérréhès, uma representação fálica, este objecto fetichisado vai estar 
em jogo num torneio que, pela sua presença nele, tem uma dimensão de aventura qualificante. Esta 
manifesta-se na desenrolar do torneio que é diferente do dos outros. Artur dá o escudo ao cavaleiro que 
lho pede para lutar em combate singular. Terminado o combate, o escudo volta às mãos de Artur que o 
passa a outro. Transgredindo as regras do jogo, Gauvain combate incógnito contra o partido de Artur 
com o escudo que apanhou do chão e nunca se dá a conhecer.Gauvain renuncia assim à glória de ser 
reconhecido como o melhor cavaleiro o que terá talvez alguma coisa a ver com o facto de renunciar ao 
corpo de Tanree. 
 
 5.5.5.2. paródias do topos da indesmontabilidade de Gauvain 
 
 Do torneio como espaço intertextual destaco um topos envolvendo os dois cavaleiros-
residentes da Távola Redonda: Keu e Gauvain. Trata-se de reescrever dois lugares-comuns que, desde 
Chrétien, pelo menos, constituem como que as auras de Keu e de Gauvain: a cambalhota do primeiro e a 
qualidade indesmontável do segundo, famoso como "aquele que nunca caíu da sela". O topos em 
                                                 
311 Trata-se de objectos que designam o melhor cavaleiro através de um teste à fidelidade da sua amiga ou mulher; a mulher é 




questão é o dom do primeiro combate pedido a Artur. Em Yvain, Keu adianta-se, consegue o dom e é o 
primeiro a ser abatido pelo herói. Abatido de maneira ridícula. 
 
  Mes sire Yvains cop si puissant 
  li dona, que de sus la sele 
  a fet Kex la torneboele, 
  et li hiaumes an terre fiert. (Yvain,2256-9) 
 
 Yvain apanha o cavalo e oferece-o cortesmente ao rei. Os outros troçam de Keu que se 
envergonha. Romances como Yder e Durmart reescrevem o topos da cambalhota de Keu, adicionando-
lhe o de Gauvain imbatível, em situação de cerco. Em Durmart, Keu cai do cavalo "si que les deus 
janbes en vont/a reversees contremont" (13089-90). No cerco de Rougemont, Yder combate três vezes 
com Keu, num crescendo de ridículo para o senescal: da primeira, Keu é desmontado e tem de voltar a 
pé (1210-22); da segunda, Keu rola por um vale abaixo e todos troçam dele (1244-56); da terceira, Keu 
cai de tal maneira que a lança se espeta no chão, o que faz a raínha dizer que é a primeira vez que vê um 
homem no espeto (1308-16).Em ambos os romances, o combate com Gauvain aparece como simétrico a 
este. Mas se a amplificação do topos da cambalhota de Keu insiste no seu aspecto grotesco, o sentido do 
combate com Gauvain não é simétrico a este, na medida em que, em vez de insistir na dignidade de 
Gauvain, desmistifica o ideal, pondo-o também a ridículo. Gauvain é tradicionalmente imbatível e, 
normalmente, o combate do herói com Gauvain é um combate indeciso a que a palavra vem suprir. 
Durante o cerco de Limeri, Durmart e Gauvain caem ambos, ficando Gauvain debaixo do cavalo 
(13421-4): o ridículo é eufemizado pela queda simultanea do herói. Yder amplifica o topos 
ironicamente. Já antes, Guenievre prevenira Yder de que não devia combater com Gauvain porque 
perderia o seu "buen pris" (2206): a imagem ideal daquele que nunca ninguém conseguiu separar do 
cavalo, consumiria a imagem-em-vias-de-desenvolvimento do herói. Pois será esta a primeira vez que 
Gauvain, sem descolar da sela, cai. O cavalo tropeça na próprias patas e Gauvain cai com ele. Fingindo 
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querer salvar a imagem do melhor cavaleiro, apesar da queda, a ironia do narrador cava ainda mais a 
queda da sua imagem: 
 
  Mes jo n' en sai blasmer vassal 
  pur ço s' il chet a son cheval; 
  purroit se il tenir en l' eir? (2289-91) 
 
 A ironia radica na literalidade da asserção "ja ne troverez hom ke die/ ke unques Gaugain tote 
sa vie/fust abatuz sans son destrier" (2281-3), rigidamente observada: Gauvain não foi separado do 
cavalo, caíu com ele, porque, como qualquer outro, está sujeito à lei da gravidade. Como sustentar então 
que, ao contrário doutros romances, neste, "Gauvain's supreme reputation in thus consistently 
reinforced(...)" (Busby1980:296)312 ? É certo que os versos 1159-69 opõem Gauvain e Keu como o 
bem e o mal. Mas trata-se simplesmente duma convenção, retoricamente exagerada (e o narrador alerta-
nos contra a hipérbole) para contrastar ironicamente com a acção (os actos ou não actos de Gauvain), 
resultando daí o destaque da natureza puramente tópica da oposição entre Gauvain e Keu. A cena da 
queda de Gauvain com o cavalo reescreve, tal como a das quedas de Keu, o episódio de Yvain em que a 
corte chega à Fonte e é recebida pelo seu novo guardião. A reescrita modifica o sentido do episódio que, 
em Yvain, é de recepção e reconhecimento - de reencontro do herói e da corte - e em Yder é de 
rivalidade e conflito. O desvio do sentido é provocado justamente pelo combate com Gauvain (ausente 
em Yvain): o dom a Artur do cavalo tomado a Keu transforma-se em reivindicação por Artur do cavalo 
tomado a Gauvain. Com o pretexto, veja-se, de que Yder não tem direito a um cavalo que não conseguiu 
separar do cavaleiro (2301-6). Artur e Yder disputam o cavalo, puxando cada um pelas rédeas, numa 
cena que é, pelo contraste com a cena correspondente em Yvain, das mais discorteses do romance, e que 
culmina no golpe traiçoeiro que Keu dá a Yder ("il s' est pasmez, mes ne chiet pas") e que todos se 
apressam a considerar morto.  
                                                 
312 L. Morin, ao contrário, vê nesta cena o reforço da reputação de Yder, e desculpa neste o ridículo da queda do outro: "que le 
cheval de l' adversaire soit en partie responsable de la chute ne change rien à l' affaire: il fallait que le coup fût puissant" 





 5.5.6. torneios sem incógnito 
 
 Nem todos os torneio são o palco de um jogo de sedução assente no incógnito do cavaleiro. 
Nalguns, os espectadores sabem muito bem quem é o cavaleiro que se distingue pela sua bravura.É o 
caso, por exemplo, de Galeran no torneio que comemora a sua promoção a cavaleiro.Outro caso é o de 
Amadas que participa no torneio não para encenar a sua divisão por um nonsavoir mas sim a sua 
unidade. Trata-se de limpar a sua imagem de qualquer resto do afundamento na loucura que pudesse 
subsistir. Amadas quer que todos o reconheçam imeditamente como Amadas e que, nem por um 
momento, possam suspeitar de uma falta de/na sua identidade (4113-23).Deste modo, o seu renome 
reconstitui-se (4553-6) não em torno de um buraco mas em torno do nome de Amadas: 
 
  que mult tost l' ont recouneü 
  cil qui pieç'a l' orent veü 
  et as guerres et a tornois. 
  Li uns le mostre a l' autre as dois 
  et dïent tuit pour voir, sans gas, 
  que c' est meïsmes Amadas, 
  car ausi le voient ouvrer 
  et a l' estour et au jouster 
  comme il soiloit faire jadis,  
  quant il fu d' armes plus espris. (4421-30) 
 
 Entra ainda neste grupo de torneios sem incógnito, o torneio de Saint-Trond. Como acontece 
normalmente, este torneio tem em vista um casamento. Não porque Guillaume se bata pelo amor duma 
rica herdeira. Mas porque Guillaume seduz Conrad em nome e pelo nome da irmã. Ele dá a ver, pela sua 
participação no espectáculo do torneio, o valor da sua irmã invisível e, assim, anula o obstáculo da 
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mésalliance: no fim, Conrad faz saber a Guillaume das suas intenções de desposar Lïenor. Guillaume 
não combate incógnito, bem pelo contrário. Mas além do seu nome, Guillaume representa para Conrad o 
nome de Lïenor que, ele próprio, se substitui ao corpo feminino ausente. O torneio funciona também 
aqui como um pedido de reconhecimento do valor de Lïenor: Guillaume pede a Conrad que case com a 
irmã. A posição da mulher é neste caso completamente diferente. Ela não assiste ao torneio e não tem de 
ser seduzida. Ainda que, como referi antes, a sedução vise mais o rei do que a mulher (pois é o rei que 
dá a mulher ao herói), aqui ela diz respeito unicamente a Guillaume e Conrad. Daí que Guillaume queira 
participar no torneio "por son novel heaume honorer" (1737) - elmo que é um dom de Conrad - e use 
uma insígnia com as armas do imperador (2602-3).  
 Sob certos aspectos o torneio de Saint-Trond é talvez o que mais se aproxima dos torneios 
reais. Baldwin atribui a Dôle uma posição de síntese entre os torneios narrados por Chrétien de Troyes e 
a Histoire de Guillaume le Maréchal, texto datando de 1225 que conta a carreira de armas de um dos 
condes da Inglaterra, e considerado a fonte mais fidedigna para o estudo dos torneios históricos 
(Baldwin1990:565-7). Tal como acontece na Histoire, ou seja, segundo Baldwin, nos torneios reais, os 
participantes combatem em equipa e não em combate singular, e as mulheres não constam do público 
espectador, limitando-se a observar os cavaleiros à partida e à chegada do torneio (idem:571, 576-9) 
Baldwin nada diz do incógnito. Além disso, a finalidade económica do torneio, que se traduzia na 
captura de prisioneiros e de cavalos e/ou na pilhagem dos bens dos burgueses, é detectável nalguns 
versos de Renart (como aliás de Chrétien): por exemplo, a captura "al frein"(2787) que consiste em 
fazer um prisioneiro apoderando-se dos freios do cavalo (Baldwin1990:573, Chênerie1979:57) ou a 
pilhagem (2929-37). Quanto à pilhagem, ela aparece sob o modo virtual: teria acontecido se o 
imperador, segundo a utopia económica do romance, não tivesse distribuído largamente toda a espécie 
de dons pelos perdedores do torneio. 
 Mas ainda que estes aspectos aproximem o torneio de Saint-Trond dos torneios reais, a crítica é 
unânime em considerar que o exercício das armas propriamente dito é de muito pouco peso na economia 
do episódio. Num conjunto de 1323 versos (1644-2967), o torneio propriamente dito não conta mais de 
245 versos (2647-892). Tudo o mais se prende com os preparativos, com a festa, com o espectáculo que 
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precede os combates, com as reflexões do narrador sobre o torneio. A dimensão militar é de pouca 
monta em comparação com o resto.Falar do torneio, enumerar os seus participantes, prepará-lo, é mais 
importante do que o torneio em si (Lacy1981:779,783; Looze1991:597). As trocas de dons e de canções 
- que também são dons (1841-51) -, que se realizam antes e depois das trocas de golpes, e que o dom do 
elmo inaugura, inflacionam o tema da largesse sobre o da proeza (Chênerie 1979:44). Diller fala mesmo 
de um boicote do prestígio da proeza neste romance (Diller1978:547-8). De facto, o motivo da festa - 
solidário do registo lírico da bonne vie  - irrompe no do torneio que vai sendo diferido e acaba reduzido 
a pouco mais de duzentos versos. Fala-se muito do torneio entre "des vïandes et des presenz" (1720); 
mas comer é melhor do que falar de armas (2142-3). Os que participaram nas "vésperas" do torneio 
(combates preliminares, realizados num domingo, dia proibido pela Igreja para os combates, e em que 
só participavam os novos cavaleiros) regressam intactos (2328-9) e, como dança, parece que as caroles 
são mais do agrado dos cavaleiros do que (falar d') o tornoier das armas: 
 
  Tuit li duc et tuit li demaine 
  qui sont as ostex ou marchié 
  si ont et beü et ragié 
  c' onqes d' armes n' i ot paroles, 
  ainz i sont si granz les karoles 
  c' on les oit de par tot le borc. (2360-5) 
 
 E no âmbito da festa, a dimensão do espectáculo é posta em relevo, de resto como acontece 
sempre em torneios, com o emprego da ekphrasis e, sobretudo, com a convergência dos olhares sobre o 
espectáculo da elegância de Guillaume. A singularidade deste torneio é que Guillaume seduz menos 
pelos feitos de armas do que pelo espectáculo da sua beleza (tal como Partonopeu, tal como Gliglois). O 
mérito, o valor, a honra não resultam da proeza mas da elegância que ele exibe em desfile: 
 
  A tel honor, si fetement, 
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  ist li prodons de son ostel. 
  A tornoiement n' avoit tel 
  palefroi com estoit li soens, 
  qu' il estoit plus blans en toz sens 
  que ne soit nule noiz negie; 
  la sambue estoit detrenchie, 
  de samit vermeil jusq' en terre: 
  plus bele riens n' estovoit querre, 
  que li blans ist de la rougeur. 
  Cil qui einsi porchace honor, 
  s' il l' a, ge ne m' en merveil point (2490-507) 
 
 Segue-se a enumeração do que Guillaume traz vestido e que inclui um chapéu com flores.  
 O que realmente seduz Conrad é ver como as mulheres olham para Guillaume: 
 
  et voit la joie et oie les sons 
  des flaütes et des vïeles, 
  et voit que dames et puceles 
  les resgardent de lor biaus iex (2554-7) 
 
 Os olhares femininos, significando o alto valor da beleza de Guillaume, mediatizam a 
identificação de Conrad com ele. 
 
 5.5.7. a encenação da loucura 
 Um dos efeitos resultantes da contaminação entre torneio e cerco é a passagem para o primeiro 
de topoi de cariz épico como sejam a enumeração dos combatentes, a ekphrasis e o conselho dos barões 
(este último em Ipomedon, Partonopeu). Simultaneamente, o cerco é contaminado, como vimos, com o 
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aspecto lúdico do torneio cujo eixo diegético é o incógnito. Romancear o cerco pode passar ainda por 
nele enquadrar um processo de enamoramento - como o de Sadoine e da princesa pagã em Blancandin 
(se bem que o motivo da princesa pagã seja genuinamente épico), ou de Melander e da Pucele em 
Prothésélaüs - ou, como acontece em Florimont, por dividi-lo em dois cercos (em que assediantes 
trocam de lugar com sitiados) separados pela narrativa das peripécias amorosas ao gosto do fabliau, que 
culminam no encontro erótico de Florimont e Romadanaple (no primeiro caso temos um encaixe do 
registo amoroso no registo guerreiro, no segundo uma alternância dos dois registos). Uma outra, que 
abre no registo épico do cerco, espaço para o registo do fabliau, explora as potencialidades cómicas do 
tema da loucura na sua intrincação com o amor, é posta em prática por Ipomedon e Meraugis. Estes 
romances dão ao cerco uma configuração singular e irónica que o utiliza como palco de uma encenação 
da loucura paralela ao, e ao serviço da do incógnito.A loucura é aqui uma estratégia de sedução. 
 Em ambos os casos, a loucura simulada é uma estratégia para dissimular a identidade. Antes de 
desaparecer no final do torneio, Ipomedon fez saber à corte que era o "bel malveis"; reentrando em cena, 
esconde-se por trás da máscara do louco. Encontrado moribundo após um duro combate com o 
Outredouté, Meraugis é transportado para o castelo de Monhaut onde Belchis sequestrou Lidoine e onde 
deverá combater Gorvain e Gauvain que cercaram o castelo. Para Meraugis é imperioso que ninguém o 
reconheça (a não ser Lidoine), nem os de dentro, nem os de fora (Gorvain e Meraugis são 
rivais).Méraugis participa nos combates como Blanc Chevalier enquanto que nos momentos de pausa é o 
louco. Esta alternância não deixa de fazer pensar na de Ipomedon, "estrange chevalier" no torneio e "bel 
malveis" na corte. 
  O reaparecimento de Ipomedon como bobo da corte, uma vez introduzido o episódio do cerco 
de Leonin, permite pensar a encenação da loucura como uma repetição diferente do jogo posto em 
prática durante o torneio. Aí se repete o pedido de um don contraignant ao rei. A palavra do louco 
reverte sobre o rei e a raínha o escárnio de que ele é alvo por parte da corte. Tal como nas cenas 
protagonizadas pelo "bel malveis", também aqui se verifica a reversibilidade da troça:  
 
  teus tent suvent pur fol autrui 
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  ke asez est plus fol de lui (7923-5) 
 
  O aparecimento do louco na corte provoca a loucura desta. O bobo, que a goza, é o gozo da 
corte.O que é o riso dos cortesãos, ao ver o "fous naïfs" (7813), senão um acesso de loucura, uma perda 
de controle do corpo, um sair fora de si, cujo efeito é comparável ao do melancólico penser ? 
 
  En la sale tant forment rient 
  le manger e le beivre ublient, 
  tant entendirent a lur gabs 
  ces vins espandent des hanaps, 
  de lur mains cheent les cuteaus, 
  cil chen eischekent les guasteaus, 
  li oil lur lerment de trop rire, 
  un seul d' eus ne pot un mot dire (7805-12) 
 
 Este riso, que provoca o nosso, principalmente porque aos clássicos sintomas melancólicos se 
acrescenta o do engasgamento, traduz um gozo experimentado como o avesso do penser : 
 
  E dit: "Sire, merveilles vei; 
  kar retenez cestui od vus, 
  il nus ferat  trestuz joius 
  quant nus avrum plus marement, 
  mut vaut un bon fol entre gent 
  kar suvent fet les pensis rire" (7896-901) 
  
 Além da intratextualidade já referida, esta cena reescreve as Folies Tristan. Como o de Tristão, 
o discurso de Ipomedon é discurso do Outro, ou de um discurso-Outro - "il parlera tut de autre chose" 
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(7816) -, aquilo de que a corte nada quer saber. Como o de Tristão, que retoma os eventos mais 
importantes da sua história de amor com Isolda, o discurso de Ipomedon narra resumidamente o episódio 
do torneio insistindo no desejo adúltero da raínha: 
 
  "Si vus di bien ke la reïne 
  eüsse jo chuché sovine 
  se il me fust venu en talent, 
  kar el me ama mut durement" (7835-8) 
 
 Se Tristão humilhava o rei contando a verdade sobre o adultério de Isolda, Ipomedon conta a 
verdade sobre o seu desprezo pelo amor da raínha - "mes jo n' ai cure ke el seit meie" (7852). Esta 
verdade é de ordem sexual e centra-se sobre o que o desejo feminino tem de ameaçador para o 
homem.Mas que a verdade não possa senão semi-dizer-se, traduz-se aqui por um desdizer-se. E essa é 
uma função da loucura encenada: a de denegar a insuportável verdade com a máscara da loucura. 
Ninguém imagina que o louco é Tristão. Ninguém imagina que o louco é o "bel malveis" que é o 
"estrange chevalier" vencedor do torneio. O discurso da verdade, que só o louco, porque é louco, pode 
assumir, esboroa-se como discurso que não sabe o que diz (8112). O riso resulta da identificação da 
verdade com a loucura. E rindo do louco, a corte ri da sua verdade - ri de si mesma.Porque é louca, a 
verdade é risível, irrisória 
 O episódio prossegue em linha arturiana: motivo da donzela que vem pedir ajuda a uma corte 
impotente (estando ausente Capaneüs no papel clássico de Gauvain) e reescrita dos primeiros episódios 
do B.I. (ou terá sido o B.I. que reescreveu Ipomedon ?). O louco exige do rei que lhe conceda o dom 
prometido de ser dele o primeiro combate por uma mulher (7859-66). Ismene, que veio pedir ajuda para 
a Fiere cercada por Leonin, descrê do serviço do louco. A sua opinião sobre Ipomedon louco é a mesma 
que Helie tem sobre Guinglain anónimo: ele não vale nada. A esta opinião opõe-se a do anão que 
argumenta que muitas vezes viu "meint fol sage" (8115). A viagem de Ipomedon, Ismene e anão é 
marcada, tal como no B.I., pela evolução da perspectiva de Ismene sobre Ipomedon, ao ponto de se 
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apaixonar por ele, i.e., pelo louco. Em vez de uma sucessão de combates em episódios-aventuras 
diferentes, como acontece em B.I., temos aqui uma sucessão de três combates num único episódio em 
extensão. Em jogo está Ismene que três cavaleiros, mais ou menos aparentados com Leonin, tentam 
raptar. Ipomedon vence-os e envia-os a Leonin com recados intimidatórios. Da primeira vez, Ismene 
atribui a vitória de Ipomedon ao furor melancólico do louco que só aparentemente é proeza (8355-62). 
Mas não tem outro remédio senão confiar neste furor (8441) e achar que, embora ele aja "folement", 
combate muito "sagement" (8559-60).Antes da terceira tentativa de rapto, já Ismene reconhece que está 
apaixonada pelo louco (8728-9). A este respeito, o enamoramento de Ismene retoma, no mesmo tom de 
ironia misógina, o da Fiere pelo "estrange vallet" e o da raínha pelo "bel malveis" e insiste neste ponto 
incontornável: o objecto amado é sem valor, feio, repugnante. Numa palavra, louco. E quem o ama é 
louco também (9125-7). Ismene considera-se nos antípodas da Fiere, pois esta jurou amar o mais belo, o 
mais cortês e o mais sabedor enquanto ela ama  "un mal bricun" (8707). Ora, esta oposição é pura ilusão 
proporcionada pelo que a máscara dissimula: a Fiere ama precisamente o mesmo louco que Ismene ama. 
O melhor é o pior. No episódio do torneio, isto traduziu-se por: o melhor cavaleiro é o caçador récréant. 
O jogo de Ipomedon consiste sempre em construir uma oposição para a desconstruir. Se Ipomedon pode 
ser um "fol sage", como diz o anão, ele é também um "bel fol" - Ismene notou-o desde o início 
(8114).Longe de se oporem, beleza e loucura equivalem-se. A idealização do objecto amado como o 
melhor cavaleiro e o mais belo encontra-se assim do mesmo lado da repugnância que inspira a sua 
loucura.Uma e outra, que são a mesma, despertam o desejo. 
 A equivalência da beleza e da loucura encontra-se também em Meraugis. A segunda parte deste 
romance, que narra o cerco a Monhaut, é dominada pela personagem de Belchis li Lais - Belchis o feio, 
o vesgo. O seu nome associa a fealdade à vista e à visão mutiladas, defeituosas, desviadas (de que 
Laquis, cujo olho vazo é a vergonha de Meraugis, é mais uma figura neste romance). Ora a fealdade de 
Meraugis, que resulta da loucura encenada (o louco tem um aspecto selvagem)313 , prende-se com o 
desejo de ver o objecto amado, um desejo que a própria máscara da loucura impede e desvia. Uma vez 
                                                 




informado do local em que se encontra, Meraugis nada mais quer do que ver Lidoine.A pulsão escópica 
é, como toda pulsão, (ar)riscada pela morte na sua impotência em ter o objecto: 
 
  (...) Or ne pense il mie 
  coment il la pora avoir? 
  Nanil, n' en quiert fors le veoir. 
  Or en droit ou il la verra 
  hastivement, ou il morra. (4896-900) 
 
 Trata-se nestes versos de uma ironia sobre o amor cortês que se contenta com ver e prescinde 
do ter. A ironia ata-se à pulsão, distanciando o desejo do seu objecto e mortificando-o. Ironia e pulsão 
minam o desejo, matam-no um pouco e relançam-no. 
  O mesmo desejo de ver leva o herói a enfrentar Gauvain em combate, i.e., a arriscar a morte: 
"si je sui mortz par lui,/ce que vous couste?" pergunta ele a Belchis (5372-3). E acrescenta: "Diex me 
doint ce que je demanc/veoir" (5380-1). 
 Mas esse desejo tem de ser dissimulado para que a sua identidade não seja denunciada. 
Tonsurado e horrivelmente feio, Meraugis parece um louco. A loucura aparente funciona como máscara, 
ao mesmo tempo que serve para qualificar o desejo de ver Lidoine: 
 
  Ainz lui plest tant son fol desir 
  de lui veoir qu' il en cuide estre 
  garis; de ce a il fol mestre. (4954-6) 
 
 Mas a loucura não exerce a sua função dissimuladora aos olhos de Lidoine que reconhece 
imediatamente o seu amado (4973-6): aos seus olhos nada distrinça a beleza da loucura de Meraugis.A 
troca de olhares provoca o desmaio de ambos: Lidoine desmaia de amor - a flecha de amor feriu-a mas 
não coonseguiu suspirar e desmaiou (4981-9). O choque de a julgar morta reabre as feridas recentemente 
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cicatrizadas de Meraugis que desmaia também (4991-5000). Note-se não apenas a reversibilidade da 
ferida interior e das feridas externas mas também a da visão da loucura e da visão da morte que têm o 
mesmo efeito de desfalecimento.A justificação que cada um arranja para o respectivo desmaio é também 
significativa da indistinção entre beleza e fealdade, amor e horror. Meraugis, que estava sentado junto da 
lareira, culpa o fogo, metáfora tópica do amor: "Li feus m'a mort" (5008-9). Quanto a Lidoine, 
responsabiliza o louco pelo seu desmaio: 
 
  "Que j' ai, lasse? N' ai je veü  
  le fol? Gardez que je nel voie 
  james. Se james le veoie, 
  le fol chevalier de mon sen 
  me geteroit; Diex, gardez m' en" (5028-32) 
 
 E mais adiante: "mes tant est laids que j' en morrai/de paour" (5040-1). "Feu" e "fous", amor e 
horror, associam-se no mesmo perigo de morte e de loucura que ambos provocam e que de ambos 
resulta. A ironia denega o que esta associação tem de melancólico. Esta loucura não é a real loucura de 
amor dos amantes melancólicos. Ela é denegada na encenação que é, ela, intrinsecamente lúdica. 
 Fogo e louco são também dissimulações do amor de Lidoine e Meraugis que assim se mantem 
secreto: 
 
  Mes de tant l' ont fait sagement 
  que riens née ne s' aperçoit 
  de leur amours. Belles deçoit 
  cele du fol et cil du feu. (5048-51) 
 




 A segunda fase do cerco, em que intervêm Gauvain e Meraugis-Blanc chevalier, insiste na 
identidade do valoroso Blanc chevalier e do louco horroroso.Lidoine faz de conta que não acredita que o 
Blanc chevalier desarmado é o louco:  
 
  "Cil est un fox, un laidz; 
  cist est uns sages, uns bien faitz, 
  uns cortois (...)  (5681-3) 
 
 Pretexto para o ver, pois Lidoine foi proibida de olhar para o louco para não enlouquecer e/ou 
morrer. Mais vale arriscar vê-lo, argumenta ela, porque se não morrer de o ver, morrerá de não o ver 
(5694-9). É então que os amantes deixam cair as máscaras. Meraugis diz quem é e informa Belchis, o 
raptor de Lidoine, que a está a raptar nas suas barbas (5726-7). Como em Ipomedon, a encenação da 
loucura, a rede de metáforas que ela produz e a ironia que a acompanha, é uma estratégia de 
desmaravilhamento que denega e desconstrói o ravissement. Ela é paralela e solidária do jogo de 
sedução em que consiste a dimensão-torneio do cerco e que passa pelo incógnito enquanto encenação do 



















 5.6.1. demandas femininas 
  
 Nos romances idílicos, e sobretudo em Jean Renart, acentua-se nitidamente o declínio (visível 
no r.c.v. em geral) dos valores guerreiros a favor de valores como o amor e o engenho (talento, arte e 
manha). Neles desaparece a organização da demanda em sucessão de episódios-combates, típica dos 
romances arturianos (Violette, romance idílico-arturiano, é excepção). Quanto à organização da demanda 
em torneio e/ou cerco, desaparece também: torneio e cerco são episódicos e de pequenas dimensões em 
romances como Dôle, Galeran, Amadas e distinguem-se pela ausência da estratégia do incógnito 
(v.supra,6.5.6). O registo guerreiro é assim enfraquecido e desinflaccionado em proveito do registo 
amoroso - o que se prende com o peso estrutural de convenções e mesmo de textos do género lírico. No 
caso do torneio de Saint-Trond, falou-se mesmo de um boicote do prestígio da proeza. Em L'escoufle, só 
a parte pré-romanesca (paterna), protagonizada por Richart, narra batalhas e combates num quadro 
delimitado pelas convenções da canção de cruzada. Do romance idílico propriamente dito, 
protagonizado por Guillaume e Aélis, o registo guerreiro desaparece pura e simplesmente: Guillaume 
não combate. Não é demais insistir na dimensão lírica destes textos que, desconstruindo a narrativa, 
desconstrói, como que por arrasto inevitável, a aventura cavaleiresca - que é, desde o início, o traço 
distintivo do romance. Como se a aventura cavaleiresca fosse intrinsecamente narrativizável e a narrativa 
fosse em si mesma uma aventura cavaleiresca. Os narradores não se cansaram de o dizer ou sugerir, 
fazendo do herói uma figura do narrador. A solidariedade da chevalerie e da clergie vai nesse sentido. 
Mas isto não quer dizer forçosamente que o que do herói é elaborado como metáfora do trabalho do 
escritor (autor ou copista), seja única e exclusivamente o esforço guerreiro. Basta pensar em Lunete ou 
em Ipomedon como figuras do narrador: o que assim se põe em relevo é o engin retórico. 
 Esta tendencia para apoucar o registo da força e da proeza é obviamente marcado em termos de 
género. De alguma forma, os romances idílicos "feminizam-se"314. O engin é um valor essencialmente 
                                                 




clerical que pode referir-se, entre outras, à arte da escrita. A manha, a astúcia, o artifício são 
tradicionalmente femininas, ainda que, desde Ulisses, ela não seja incompatível com valores guerreiros 
estritamente masculinos. Ora nestes romances, o trabalho da escrita é figurado ao nível diegético pelo 
trabalho das donzelas que bordam, tecem, cantam, contam e fazem joiaus, objectos belos e inúteis 
(estéticos), acessórios. Veja-se o vestido de Fresne que funciona, independentemente da sua função 
diegética, como paranarrativa (v.supra,5.4.2.2.7.)315. O engin do clérigo é aqui um engin feminino, 
tradicionalmente ligado ao acessório, ao parergon, ao artifício (Bloch1990a:294-7). Para mais, os 
romances idílicos equacionam fortemente, como vimos, o feminino com o activo e o masculino com o 
contemplativo.Não é portanto de espantar que o peso que tem o feminino nestes romances se concretize 
numa demanda empreendida pela mulher. É Ydoine que se desloca para procurar Amadas, é Lienor que 
sai da clausura lírica onde era apenas uma voz e entra em cena, incógnita, na corte de Conrad para 
manipular a acção (Krueger1989:41). Ille et Galeron é, tanto quanto sei, o primeiro romance que 
entrelaça a demanda do herói com a demanda da mulher, e neste aspecto L' escoufle e Galeran  seguem 
uma via aberta por Gautier d' Arras. Aliás, toda a parte relativa à vida de Fresne em Rouen e, 
nomeadamente ao seu reencontro com Galeran no casamento deste, reescreve o reencontro de Ille e 
Galeron.  
 Nos outros romances, a mulher amada, inacessível, passiva, por vezes impassível ou imóvel 
porque cercada, desdobra-se numa personagem que funciona como suplemento activo, cuja função de 
mediação é fundamental à conquista da mulher pelo herói. A personagem-suplemento funciona como 
uma extensão da primeira (que não desce do pedestal, i.e., não sai da corte) e, por vezes, é não só 
adjuvante como sujeito da demanda. Pensemos em Laudine e Lunete, Mélior e Urraca, Beauté e a sua 
irmã, Fiere e Ismaine, Galienne e Arondele. A personagem-suplemento, sempre contígua ou muito 
próxima da outra (de quem é confidente), pode separar-se dela para procurar o herói em vez de e para 
ela. Ela aparece, aos olhos do herói, como um significante do objecto ausente, e que o põe na via que 
conduz até ele. Nos romances idílicos, porém, a outra personagem feminina não tem esta função de 
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extensão activa da mulher amada - até porque esta já é altamente activa. Aélis e Ysabel, Fresne e Rose 
não se separam.  
 Por outro lado, a mobilidade da personagem feminina, que se dispõe a procurar o amado, tem 
como consequência a perda da condição social acompanhada, por vezes, de dissimulação do nome : 
Galeron vive em Roma incógnita, Fresne passa a chamar-se Mahaut em Rouen, Lienor só diz quem é 
depois da ordalia, Ydoine finge-se peregrina de Roma para procurar Amadas em Luques. O incógnito 
feminino parece ser apenas um aspecto menor da perda da condição social. É o que se passa com 
Galeron, filha do duque da Bretanha, e com Aélis, filha do imperador de Roma, ou ainda com Fresne 
que, ainda que ignorando a sua origem nobre, deixa a rica e aristocrática abadia de Beaurepaire, cuja 
abadessa é irmã da condessa da Bretanha. Todas elas, trabalhando como bordadeiras e tecedeiras, 
fazem uma passagem pelo modesto meio burguês das cidades antes de recuperarem a condição social 
original316. De Galeron a Aélis a importância de "ganhar a vida" pelo trabalho e pelo comércio, faz-se 
sentir mais pesadamente. Da primeira diz-se apenas que "bien se garist de sa costure" (3140). Já Fresne 
"leans gaaigne grant avoir/en draps qu' elle euvre et qu' elle vent" (4292-3). E o lençol que quer vender a 
Galeran vale bem, diz ela, uns sessenta marcos (6595).  Quanto a Aélis, o seu negócio de bordados é 
altamente próspero: 
 
  Ne cuidiés pas c' on li eslise 
  mauvais argent quant on li done: 
  cascuns li baille et abandoune 
  de l' avoir tant com ele veut (5496-9). 
 
 Mas é no que respeita à demanda masculina que o dinheiro adquire, neste romance, um valor 
inusitado. Destituída do registo guerreiro, a demanda de Guillaume torna-se um trabalho burguês sujeito 
a restrições económicas. "Querre" rima com "esparnier et (d') aquerre" (6609-10). Guillaume trabalha 
                                                 





numa estalagem para peregrinos e faz economias para poder procurar Aélis. Não quer contar ao conde 
porque razão fez o que fez ao milhafre mas, perante os trinta marcos que este lhe oferece, aceita; é que 
com esse dinheiro poderá "s'a mie querre" (7419).Nada disto acontece nas outras demandas que se 
situam sempre acima ou fora de qualquer problema económico. É o caso da de Galeran que, no entanto, 
foge ao esquema típico da demanda na medida em que a sua é uma demanda por procuração: "par vingt 
messages la fait querre" (4338).A verdadeira demanda é a de Fresne e essa entra no circuito do mercado. 
 
 5.6.2.os joiaus de Aélis 
  
 Aélis e Ysabel procuram Guillaume durante mais de dois anos. Cansadas, decidem instalar-se 
em Montpellier e trabalhar como bordadeiras. É então que, inesperadamente, a demanda se faz errância 
na sua inextricável relação com a sedução. A errância é antes de mais uma troca comercial. O trabalho  
de ambas consiste em fabricar e vender joiaus com os quais conquistam uma clientela essencialmente 
masculina: 
 
  Ele a lués droit la grace eüe 
  des chevaliers, des damoisiaus. 
  C' est par son sens et ses joiaus 
  k' ele fait tex comme il devisent. 
  et cil cui si bel oel revisent 
  cuident estre ml't plus que conte, 
  il ne li donent pas a conte 
  les deniers; ml't croist et engraigne, 
  por ses joiaus et por s' ouvraigne, 




  Aélis constrói com os seus bordados uma reputação e um renome. Assim sendo, este trabalho 
pode ser visto como a versão feminina do trabalho heróico. Mas, como disse antes, as actividades de 
Aélis têm uma conotação sexual que o narrador explora ao longo desta parte do romance, 
designadamente sob o dispositivo do equívoco (v.supra,5.3.4.2.1.). Comercial, a errância é também 
sexual. Sempre cheia de gente que se diverte, a casa de Aélis é uma casa  de "soulas" e de "deduit" 
(5519) onde ela "trop savoit bien venir a chief/de tot quanque feme doit faire" (5512-3). Os jogos e as 
narrativas, formas do prazer que Aélis proporciona à sua clientela, são metáforas eufémicas da 
prostituição : 
 
  Tote la maisons et li estres 
  estoit plains, as festes, de gent. 
  El les deduisoit bel et gent: 
  si lor contoit romans et contes; 
  des autres gius n' estoit nus contes, 
  d' eschés, de tables et de dis. (5522-9) 
 
 Note-se a ambiguidade do penúltimo verso que, quando ainda não completado pelo seguinte 
que especifica o complemento directo, faria supôr aos "autres gius" uma natureza sexual pudicamente 
não dita: "n' estoit nus contes". Veja-se ainda o que Aélis dá aos valetes que a conduziram a casa depois 
do serão na corte da dama de Montpellier: o vinho, os contos e as canções são postos em paralelo com o 
dom "de ses joiaus" (5819).O dom dos joiaus entra assim no conjunto doutros dons já fortemente 
sexualizados. Lembro ainda do dom do anel de Aélis a Guillaume, enquanto dom de si, do seu 
corpo.Mas tal como o equívoco, no seu jogo de luz e sombra, deixa entrever o obsceno, a circulação dos 
dons denega a natureza comercial da troca.E trabalhando a conotação sexual do dom, põe-no ao serviço 




 Referindo-se ao torneio de Dôle, Diller diz que a troca de dons se sobrepõe à troca de golpes e 
que o torneio é menos um exercício de armas do que um pretexto para o exercício da largesse e para a 
festa. Lyons chamou a atenção para a função do "tema dos dons" na integração dramática da descrição 
em Renart (Lyons1965:92-3). Os dons têm de facto, na sua obra, funções diegéticas e paranarrativas 
relevantes (por exemplo, a taça oferecida por Richart ao templo de Jerusalém e o pregador do cavaleiro 
turco, ambos em L'escoufle) e mesmo uma função organizadora da conjointure do romance. Basta pensar 
no dom do anel que Guillaume não recebe (não compreende), como desencadeador da crise do romance. 
Agora, o dom entra numa estratégia de sedução que vai ser determinante para o deslocamento de Aélis 
de Montpellier para Saint-Gilles. 
 Os joiaus que aqui se trocam são o que hoje designaríamos por  acessórios - um cinto, um véu 
(lenço), uma bolsa: 
 
  "Bien sachiés que jou feroir 
  joiaus de fil d' or et de soie; 
  k' il n' est feme ki tant en sache: 
  d' orfrois, de çainture, d' atache, 
  de ce faire ai je tot le pris". (5457-61) 
 
 Trata-se do mesmo tipo de objectos destacáveis que as donzelas dão em sinal do seu amor aos 
cavaleiros que os usam como insígnias e/ou fetiches. A sedução da dama de Montpellier - a única pessoa 
que não ouviu falar das jóias de Aélis -  passa por um dom deste tipo. Aélis faz um cinto e uma bolsa 
bordada com as armas do marido da dama (5560-71). O dom é assim claramente sexualizado : a bolsa, 
metáfora da vagina, está marcada com o significante (o nome) do marido. E é essa dimensão sexual que 
determina a  errância do dom de mão em mão bem como a errância de perspectivas e de significados que 
lhe são atribuídos. 
 Tal como Aélis as fez e as deu à dama, os joiaus celebram a união conjugal.O que a dama 
lamenta, pois assim não poderá dá-los ao seu amante, o conde de Saint-Gilles (5698-709). Mas o olhar 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 496
do conde desfaz o sentido conjugal do dom. O conde mostra-se muito ciumento, acusando a dama de o 
enganar com o marido (5840-3) e tentando romper os joiaus. A dama conta donde vieram e dá-los ao 
conde como prova da sua fidelidade. O prazer de os ter para ele é posto em continuidade com o prazer 
de ter a dama: 
 
  Quant li quens voit qu' il puet avoir 
  les joiaus et qu' el nes tient pas 
  de son baron, en grant respas 
  le met ce que li a donés. 
  De joie s' est abandonés 
  a voloir tot quanque li plot. 
  La doçors del solas qu' il ot 
  li fait ses biax ex pontiier. (5872-79) 
 
 Mas um terceiro olhar, o da mulher do conde, abre uma nova interpretação do dom que o realça 
como significante do adultério. Aquilo que era originalmente um signo conjugal tornou-se um 
significante infiel. Que a bolsa marcada com as armas do senhor de Montpellier apareça nas mãos do 
conde é perfeitamente inapropriado e impróprio. É então que o conde, justificando o seu nome ("guile" 
significa manha), põe em prática um engin a bem dizer literário. Irritado com as recriminações da 
condessa, o conde atira-lhe um "faites autel" (5914). Tal discortesia tem de ser anulada e o conde 
explica que o que quis dizer foi "faites faire autel" (5928-35). Não queria dizer "fazer igual" mas 
"mandar fazer igual", não se referia ao fazer sexual mas ao fazer artístico em que o significante difere e 
transfigura o sexo: um fazer sobre o  fazer, resumo do trabalho da escrita de Renart que transforma o 
sexo em objecto estético, em joyau. A transposição do real para o simbólico tranquiliza a condessa - 
"(...) or sui je toute/respassee de ma grant ire" (5958-9)317 - com a ilusão do sentido próprio, conjugal, 
fiel. Ou seja, com a ficção de uma transparência do simbólico ao real.A manha do conde produz um 
                                                 




efeito de verdade que se baseia na ilusão de que um signo que tanto errou e se afastou do sentido 
primeiro, pode recuperar a fidelidade semântica.Não é esta a ilusão da representação literária aqui 
exposta através do engin do conde ? Não é a literatura um "faire autel" simbólico escrito em torno da 
impossibilidade do real "faire autel" ? Não é ela o signo e não o sexo ou o signo do não-sexo ? Os 
joiaus são uma paranarrativa: eles erram em surplus em torno da relação sexual impossível. Não é por 
acaso que o senhor de Montpellier nunca viu a bolsa bordada com a sua insígnia. 
 Aélis é o garante da fidelidade do signo e da fidelidade do conde e, como tal, é preciso que ela 
esteja presente na corte de Saint-Gilles. De facto, o conde refere-se à autora dos joiaus como a mais bela 
e mais habilidosa das mulheres de Montpellier (5942-3). Vê-la é comprovar a veracidade das palavras do 
conde, logo, a sua fidelidade: 
 
  A la contesse est bien avis 
  que li quens ne li menti pas. (6116-7) 
 
 A mudança de Aélis para Saint-Gilles é mediatizada pela mu-dança de sentido (de significação 
e de direcção) do dom. A errância do dom-signo seduz a dama, o conde e a condessa. Trata-se de uma 
sedução estético-literária figurada a dois níveis: o do trabalho de tecelagem e o do jogo semântico com o 
"faites autel". 
 
 5.6.2.1.narrativa e reencontro 
 
 Se os joiaus funcionam como paranarrativa, eles são permutáveis com narrativas intradiegéticas 
que resumem o romance: uns e outros são dons que circulam e que, sem prejuízo da função de figuração 
da narrativa primeira, têm uma função diegética de primeiro plano. É o caso da narrativa de Guillaume 
que mediatiza o reencontro de Guillaume e Aélis. 
 O conde de Saint-Gilles não é só um produtor de ficção, é também um receptor. E é na 
qualidade de consumidor de histórias que ele recebe na sua corte Guillaume enquanto narrador da sua 
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própria história, i.e., narrador intradiegético do próprio romance. O serão na corte de Saint-Gilles dá 
conta do desejo de narrativas por parte do conde. Este desejo insere-se no quadro equívoco das posições 
relativas do conde e de Aélis, aparecendo sobre um fundo sexual inter-dito (v.supra,5.3.4.2.1.). O desejo 
de conte (do conte por contes), provocando a narrativa homodiegética de Guillaume, mediatiza o 
reencontro dos amantes que não se reconheceriam sem ela. 
 O conde quer que o falcoeiro lhe faça o relato do dia cinegético. Ora nesse dia não aconteceu 
nada: os caçadores não capturaram nenhuma presa e não há nada para contar (7104-25).Mas perante a 
frustração do conde, o falcoeiro, figura do narrador, é obrigado a fazer uso do seu engin retórico - por 
onde se vê que a função da narrativa (da literatura) é a de bordar o vazio, o grau zero do evento, o 
nada da vida (qualquer coincidência com uma concepção realista da escrita é pura coincidência)318. 
  Sobre este vazio, diz ele, uma " grant merveille" aconteceu (7133). Trata-se do ataque de 
loucura de Guillaume que comeu o coração de um milhafre (v.supra,5.2.6.1.).Ora, a arte narrativa do 
falcoeiro põe "en abîme" a arte de Renart: como Jouglet, o falcoeiro esmaga a narração com a descrição. 
O falcoeiro começa por contar que um valete se ofereceu para transportar um dos dois falcões mas 
interrompe a narrativa com a descrição de Guillaume (7154-73). O conde intervem para comentar que 
ainda não ouviu nada que o impressionasse (7174-5). A audiência do falcoeiro representa talvez, ao 
nível diegético, audiências extra-diegéticas que Renart conhecia. Nessa medida, a reacção do conde pode 
ser interpretada como uma reacção, provavelmente frequente, do público dos romances de Renart. O 
falcoeiro seria assim uma figura auto-irónica do narrador. Em contraste com a dimensão da descrição, a 
narração resume-se a meia dúzia de versos repartidos entre narrador primeiro e narrador segundo. O 
primeiro resume a narrativa do falcoeiro que conta que Guillaume queimou um milhafre (7182-3). E no 
discurso do segundo, a maravilha fica também reduzida a dois versos: 
 
  "Encor est ce tote la mendre  
  des merveilles que orrés ja: 
                                                 
318 A propósito de L'escoufle, Lacy considera que a penúria de eventos diegéticos num romance em que, diz ela, não acontece 




  il li traist le cuer, si manga 
  tot sanglant, ançois qu' il l' arsist" (7184-7) 
 
 O conde fica finalmente impressionado (7190-3). A seguir o falcoeiro conta que Guillaume 
bateu em si mesmo e repete as palavras de ódio ao milhafre que Guillaume proferiu e que definem a ave 
como responsável pela perda da amada (7220-49). Por fim, o falcoeiro diz o nome do protagonista da 
história. Aélis, ouvindo o nome "Guillaume", lembra-se do amigo mas sem desconfiar que o Guillaume 
da narrativa do falcoeiro é o seu. 
 O desejo do conde, que quer saber o porquê daquela história que não compreende, introduz a 
narrativa homodiegética. A narrativa do falcoeiro repetia um episódio do romance, a de Guillaume 
repete toda a primeira parte do romance até à perda de Aélis, incluindo a história de Richart (7458-
7665). Significativamente, a fractura entre a parte épica - relativa ao pai -, e que termina com o 
nascimento de Guillaume, e o resto do romance, é retomada na narrativa da personagem: o narrador 
interrompe o discurso de Guillaume para se referir à audiência, à sua atenção maravilhada e ao facto de 
Aélis ainda não ter reconhecido o seu amigo(7494-500).  
 A história do romance passa assim a ter forma auto-biográfica. A narrativa homodiegética 
espelha a narrativa heterodiegética que se torna propriedade de um ser não só ficcional, como 
intradiegético.O discurso de Guillaume alterna com o discurso do narrador que resume certas passagens, 
o que contribui para a relação especular entre o narrador e a personagem .O desejo do conde faz 
Guillaume conte, conto e conde: é contando(-se) a sua vida que Guillaume recupera a sua condição 
social original, sucedendo ao pai319 .  
                                                 
319  O conte de Guillaume, o conte que é Guillaume  significa a transformação do romance em corpo, em voz, em vida, ao mesmo 
tempo que a transformação da vida da personagem em romance. Se bem compreendo Laurence de Looze, o próprio autor sofrerá, 
ao longo do século XIII, uma "diegização" semelhante na medida em que deixa de ser um nome e passa a ser uma vida (que só se 
completa com a sua morte), um corpo assimilado ao corpus da sua obra (Looze1991a:167). Dir-se-ia que o nome do autor, que 
sempre foi uma ficção extra-diegética, foi "intradiegizado" para tomar vida e corpo no romance. De Looze dá como exemplos 
Guillaume de Lorris e Renaut de Beaujeu, autores de obras incompletas, a primeira das quais assinada postumamente por Jean de 
Meun. No séc. XIII - diz ela -  o autor frequentemente não assina a sua obra mas em compensação tende a ser homodiegético, como  
Lorris. E quando o não é, arranja estratégias para melhor impôr a sua presença (Stanesco & Zink1992; Lacy1978) . Por exemplo, o 
narrador pode espelhar-se no herói: é o caso do narrador de Partonopeu e o de Renaut de Beaujeu (que, porém, "assinou" o 
romance), em que as metalepses constroem uma autobiografia lírica paralela à biografia do herói do romance e que acaba por 
interferir com este, deixando-o em aberto (Guthrie1984:148). Uma forma de espelhamento do narrador na personagem é a 




 Ao longo da performance de Guillaume, o narrador intervem para estranhar - "or m' esmervuel" 
(7548,7598) - que Aélis não o identifique imediatamente320. Quando Guillaume conta a preparação da 
fuga ou o roubo da bolsa pelo milhafre, Aélis põe a hipótese de ser ele, mas duvida, teme que não seja o 
mesmo (7554-61,7600-6)321 Só quando diz o nome da amiga perdida é que Aélis reconhece Guillaume, 
e só quando ela mesma diz "jo sui Aelis vostre amie" (7700) é que Guillaume a reconhece. Por outras 
palavras, a presença do corpo anónimo, só por si, não é causa do desejo, porque não corresponde à 
imagem que o sujeito guardou do objecto perdido. Só quando o corpo é narrativizado - contado como 
herói de romance - é que ele pode ser visto e amado - reconhecido322. Até aí Guillaume e Aélis 
olhavam-se sem se verem: 
 
  Toustans li tenoit el visage 
  ses iols aers bele Aelis. 
  Or estoit ce tous ses delis 
  pour ce qu' el n' ot cestui perdu, 
  que li seïst au cuer si bien. 
  Hé! Diex, conoist l' ore de rien? 
  Nenil, dont est il grans pitiés. (7404-11) 
 
 Como diria Rey-Flaud, não há amor senão do signo (Rey-Flaud1983). Renart ensaia aqui algo 
que em Dôle se tornará mais nítido : que o objecto amado só o é na medida em que é uma ficção, uma 
                                                 
320  Impossível avançar a hipótese de um esquecimento traumático como o de Yvain. A melancolia dos amantes idílicos é fraca, 
tópica e ocasional. A moderação é um grande valor de L'escoufle, como refere Adams (1987a), bem como dos romances idílicos em 
geral. Será a moderação um valor burguês? 
 
321 Dragonetti lê a atitude de Aélis como um convite dirigido aos leitores para que se lembrem da ambiguidade do enunciado 
(Dragonetti1987:121).Adams, que atribui à intertextualidade com Tristan a função de realizar a unidade e a coerência de 
L'escoufle, pensa que a hesitação de Aélis reescreve a hesitação de Isolda no episódio do reconhecimento das Folies 
(Adams1987a:5). 
 
322 O motivo reencontra-se na Vie de saint Eustache em prosa do século XIII (XXVIII,XXIX,XXX,XXXI), pai, mãe e filhos só se 
reconhecem através de narrativas (do seu passado) - com também em Guillaume d' Angleterre - e de significantes (a cicatriz que 




criação literária. Em Renart, a conexão entre desejo e literatura é fortemente marcada e passa pela 
contaminação tópica e estrutural dos registos estético e erótico: 
 
  Dex! tant beaus chans et tant beaus diz, 
  sor riches coutes, sor beaus liz, 
  i ot dit, ainçois qu' il fust prime! (Dôle,229-31) 
 
 5.6.3. os joiaus  de Lienor 
 
 O trabalho artístico de Lienor tem também valor e função de paranarrativa. A cena célebre da 
clausura lírica de Lienor - aquela em que Guillaume mostra a irmã ao mensageiro de Conrad - abre e 
fecha com o motivo da troca de dons (antes de Guillaume partir, Lienor e a mãe dão a Nicole uma bolsa 
e um pregador (1228-30)). A cena apresenta Lienor como uma figura do narrador, significando-se assim 
uma conexão entre a escrita romanesca e a circulação de dons. Guillaume abre a carta do imperador e dá 
o selo de ouro à irmã para com ele fazer "un soen fermail" (1003). O selo, que mostra um rei armado a 
cavalo, é o equivalente da assinatura de Conrad. Recebendo-o das mãos do irmão (cuja função é, como 
vimos, a de seduzir o imperador para a irmã), Lienor comenta que é bom ter um rei na sua companhia 
(1008). De facto, ela fá-lo seu, o que se traduz por dele e com ele fazer um pregador. A partir da  e com 
a escrita - "seel" significa selo e carta - Lienor faz um objecto estético, um joel.  
 A criação do pregador tem duas implicações. A primeira diz respeito à jóia como metáfora do 
sexo feminino. Tal como a bolsa feita por Aélis, o pregador tem representada a insígnia do homem a 
quem a mulher deveria ou deverá pertencer. Uma vez transformado em pregador, Lienor devolve o dom 
ao irmão, guardião da sua virgindade para Conrad. O pregador sela (é caso para o dizer) uma amor 
idílico assente na virgindade feminina, a que a crise porá fim. Daí a narrativa metadiegética da criação 
do pregador no momento crítico em que o casamento de Conrad e Lienor parece impossível (3672-80). 
Cristina Alvares 
Cristina Alvares 502
 A segunda diz respeito à jóia como metáfora do romance. Com ela é dada continuidade ao 
entrelaçamento, assinalado desde o prólogo, entre o romance e o bordado que é também a inserção lírica 
: o romance é tecido com fios líricos: 
 
  car aussi com l' en met la graine 
  es dras por avoir los et pris 
  einsi a il chans et sons mis 
  en cestui Romans de la Rose 
  qui est une novele chose 
  et s' est des autres si divers 
  et brodez, par lieus, de biaus vers 
  que vilains nel porroit savoir. (8-15) 
 
 A troca de dons abre e fecha a cena da clausura lírica de Lienor que é uma mise en abîme do 
romance. Nela, o romance espelha a infra-estrutura lírica da sua escrita: deslocadas ("trans-latadas") das 
chansons de toile para um quadro narrativo, Lienor e a mãe, enquanto bordam, cantam chansons de toile 
que põem em cena personagens que, como elas próprias, bordam e cantam... 323 O encaixe da lírica na 
narrativa e da narrativa na lírica funciona como um jogo de espelhos que multiplicaria a imagem ad 
infinitum. L' escoufle mostra o engin retórico que o conde utilizou para criar o efeito de verdade, Dôle  
mostra a natureza ficcional, intertextual das suas personagens. Já o fizera antes com Jouglet na cena do 
enamoramento de Conrad (v.supra,5.1.2.5.3.). Fá-lo agora de novo, insistindo nos contornos líricos das 
personagens femininas. Estas são equacionadas com um sub-género que, sendo uma criação masculina, 
constrói a ficção da voz feminina inseparável do trabalho de tecer e bordar. Não é a chanson de toile o 
sub-género lírico que mais afinidades tem com um romance que se apropria duma actividade 
                                                 
323 Note-se que a correspondência entre o narrado e o cantado é puramente convencional e não funciona a nível psicológico:"the 





especificamente feminina324 para representar o seu próprio trabalho? O canto e a "toile" de Lienor 
figuram a escrita romanesca. 
 Com a crise, o fio da narrativa sai da clausura lírica e constrói o enredo da gageure. Esta 
transformação processa-se pelo deslocamento de Lienor que sai do plessié materno e vai para a corte do 
imperador. Lienor deixa de ser a amada audializada e a-parece aos olhos de todos. Ela desfila a cavalo 
em Mayence, na festa do primeiro maio, dando-se a ver não toda-duma-vez, como "une popre ymage" 
mas aos poucos. Tal efeito é conseguido através de uma técnica "contrapúntica" (Diller1978:539) que 
parceliza e decompõe a descrição. F. Lyons nota que a descrição dos cabelos de Lienor (4732-44) faz 
parte da descrição da donzela iniciada quatrocentos versos antes e que se anunciava como um retrato 
tradicional da mulher viajando a cavalo (Lyons1965:113). De facto a descrição, que acompanha o 
percurso de Lienor até junto do imperador, é entrecortada da narração das acções e reacções do povo em 
pequenos quadros inacabados - os menestréis que só querem ganhar dinheiro (4561-5), as canções 
entoadas (4566-93), o transporte do maio (4559-60), o espanto e as metáforas e hipérboles dos 
burgueses referindo-se a Lienor que querem ver de perto(4537-46,4549-58,4608-16).O entrelaçamento 
do telling e do showing produz uma descrição em movimento (idem:idem) que desmembra o retrato 
gestaltista. A personagem é vista aos bocados espaçados no tempo do desfile. 
 Esta parcelização põe fim à audialização da mulher. Lienor não é nem a mulher-sem-imagem 
nem a mulher-imagem - e por isso Conrad não reconhece nela a donzela "au biaus non". Lienor dá-se a 
ver no seio da narração, atravessada por ela que a oculta e desoculta. A descrição da donzela é a 
narrativização da donzela lírica, a sua passagem à acção.  
 A acção de Lienor permite o desbloqueamento da narrativa que se encontrava no impasse 
idílico-cortês325 e cujo lado avesso, posto a descoberto pela crise (a rosa), é o casamento impossível.Do 
mesmo modo, Lienor sai do seu próprio impasse, do impasse em que se encontra a sua sexualidade e que 
a chanson de toile canta. A chanson de toile tematiza a impasse melancólico do desejo feminino de que a 
                                                 
324  Para Freud, a costura e a tecelagem foram a única contribuição feminina para a civilização, uma invenção inseparável da 
"deficiência genital" das mulheres: tecedendo, as mulheres simbolizam a função da pilosidade púbica que tapa o que falta 
(Freud1984:177). 
 
325 Jung fala de impasse cortês entre homens (Jung1980:44). Prefiro falar de impasse idílico-cortês já que o amor de longe de 




toile é a expressão. Pensemos em Philomena, personagem ovidiana retomada por Chrétien, que narrou 
numa tapeçaria a agressão sexual de que foi vítima. E, mais longinquamente, Penélope tecendo uma obra 
nunca acabada enquanto espera o regresso de Ulisses. Ou ainda a Bela adormecida que se pica na roca 
(Bele Aiglantine pica-se com a agulha, facto a que a mãe dá o sentido de desfloração). Há a tendência 
para incluir a chanson de toile no registo popularizante e arcaizante da bonne vie ao mesmo título que os 
rondets de carole (Boulton1993:85,275) (bastaria mencionar algumas chanson de toile que tratam o 
tema da mal-mariée para as excluír automaticamente da bonne vie). Ora, se é certo que, dando voz ao 
desejo feminino dito por vezes de modo bastante explícito, a chanson de toile se opõe à canso, por outro, 
o desejo da donzela partilha com o do trovador o impasse da ausência e da espera. Do mesmo modo, a 
protagonista da chanson de toile raramente é activa, já que a sua actividade se reduz ao trabalho de 
bordar e tecer - um trabalho de espera apropriado à passividade feminina.  
 Quando Lienor sai de casa, sai também da chanson de toile e do seu impasse lírico-sexual. Pode 
considerar-se que Bele Aiglantine, cantada por Jouglet nas vésperas do torneio, funciona como uma 
prolepse lírica da segunda parte (Huot1987:113-4): tanto Aiglantine como Lienor partem em demanda 
de um homem. Também R. Krueger reconhece uma afinidade entre os enredos da chanson de toile e da 
gageure (Krueger1989:41). De facto a narratividade inerente a um sub-género que também se chama 
chanson d' histoire presta-se facilmente à narrativização. Entrando em demanda, entrando na acção, 
Lienor conduz o fio do enredo para fora da clausura lírica para com ele tecer o desenlace da história. 
"Tecer o desenlace" pode parecer uma expressão paradoxal. Mas é de facto o que acontece. Lienor 
inventa uma história que, desconstruindo a história do senescal, permite o desenlace da narrativa e o seu 
enlace com Conrad.  
 O engin de Lienor é agora de ordem narrativa - ela produz uma ficção - e apoia-se na troca de 
dons. Fazendo-se passar pela castelã de Dijon, Lienor envia ao senescal um conjunto de joiaus - um 
pregador, um cinto bordado e uma bolsa com um anel dentro (4291-5) - com a recomendação de os usar 
"emprés sa char": 
 
  que cest tiessu que li envoie 
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  ceigne a sa char soz sa chemise. (4317-8) 
 
 Cingir o corpo com os joiaus é marcá-lo com os significantes do desejo: 
 
  Tant li a dit qu' il li fist çaindre 
  emprés sa char, soz la chemise; 
  si li a si a destroit mise 
  que la char, tot entor le flanc, 
  l' en est avivee de sanc; (4423-7) 
 
 A encenação de Lienor joga com a visibilidade-invisibilidade das marcas do desejo no corpo 
para denunciar o funcionamento das duas ficções. Note-se desde já a reversibilidade da mancha/marca 
vermelha sobre a coxa do senescal que faz eco à rosa vermelha sobre a coxa de Lienor (que é também 
sangue - e sexo). Toda a sua estratégia, e mesmo a ordalia, radica na reversibidade negativizante. O 
engin mobiliza fortemente o olhar. Lienor aparece em Mayence para desfilar incógnita mas dando a ver 
à multidão que pasma, "le piz et le cors" (4530) e "son visage" (4534). Diante do imperador, o embaraço 
da donzela ao tirar o manto desmancha-lhe o penteado e põe a descoberto os cabelos e o rosto (4716-43). 
E por mais bela que ela seja Conrad não reconhece neste corpo sem nome a mulher que ele audializa. 
 O enredo da gageure consiste em virar contra o mentiroso a sua própria mentira de modo a que 
a verdade resulte do vazio criado pela neutralização das histórias inventadas. A verdade de Lienor é uma 
verdade retoricamente construída sobre um fundo vazio, i.e., uma ficção326. Perante a corte, Lienor 
conta a história da violação de que foi vítima por parte do senescal: 
 
  "Il fu un jors, qui passez est, 
  que cil la, vostres seneschaus 
                                                 
326  L. de Looze considera que neste romance a verdade é construída por discursos e relaciona o facto com a dialéctica da época 
para a qual só "when two conflicting versions of the same events confront each other that it becomes possible to distinguish truth 
from falsehood"(Looze1991:604). Não me parece porém que se possa falar de verdade nem de realidade - "fictions can point up 




  (lors le mostre as emperiaus), 
  vint en un lieu, par aventure, 
  ou ge fesoie ma cousture. 
  Si me fist mout let et outrage, 
  qu' il me toli mon pucelage. 
  Et aprés cele grant ledure, 
  si m' a tolue ma ceinture 
  et m'aumosniere et mon fermal. 
  Ice demant au seneschal: 
  et m' onor et mon pucelage 
  et de mes joiaus le domage." (4778-90) 
 
 Os joiaus  funcionam como metáfora e metonímia do sexo feminino. Figura de retórica, eles 
substituem aos olhos de todos aquilo que não pode ser visto nem dito senão através deles. Como tal, eles 
funcionam como prova da acusação de violação. Mas mais do que isso, a sua presença no corpo do 
senescal faz dele um écran onde se projecta o fantasma da violação de Lienor. O que se disse acerca do 
corpo da donzela é agora projectado no corpo do senescal. 
  Depois de descrever os joiaus detalhadamente (4824-31), Lienor convida a corte a ver, no 
corpo do senescal, as marcas da sua (dela) violação (4834-41). 
 
  uns chevaliers li tret et sache 
  la robe amont et la chemise, 
  que chascuns vit qu' il l' avoit mise 
  et çainte estroit a sa char nue. (4862-5) 
 





  "Gardez le bien, qu' il ne s' en aille, 
  fet l' empereres, sor vos iex" (4868-9) 
 
 "Sor vos iex" é uma ameaça de violência para quem não o guardar bem (é assim que está 
traduzido) mas é também a violência do olhar sobre o corpo do senescal, se lermos "gardez" como 
"regardez". 
 No corpo do senescal, que o cinto marcou a vermelho, a corte (não) vê o espectáculo espectral 
do corpo sexualmente marcado de Lienor. O cinto, significante sexual, provoca a angústia de quem o vê: 
 
  Mout en sont les genz angoisseus, 
  li baron, de cele ceinture. (4880-1) 
 
e a vergonha de quem é visto com ele: 
 
  A grant honte, por sa ceinture, 
  fu li seneschaux esgardez. (5004-5) 
 
 O julgamento de Deus vem pacificar a angústia, limpando a marca e purificando o(s) corpo(s). 
O senescal quer "(se) purgier par juïse" (4921). Mergulhando na água gelada, o seu corpo imerge, 
provando que está "sauz" - o que é visto por todos: 
 
  Lués droit qu' il fu laienz entrez 
  en l' eve qui estoit segniee, 
  lués droit, plus tost q' une coigniee, 
  s' en vet au fons trestoz li cors, 
  si que la bele Lïenors 
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  vit qu' il fu sauz, et tiut li autre 
  qui furent d' une part et d' autre 
  entor la cuve atropelé. (5006-13) 
 
 Como o primeiro, este espectáculo é um véu para o corpo de Lienor, (não) visto sempre através 
do do senescal: 
 
  "Ce ont bien veü li baron 
  que li juïses l' en sauva, 
  et moi et lui, et qu' il ne m'a 
  despucelee ne honie." (5084-7) 
 
 O corpo visto sem marcas ("sauz") faz écran ao corpo dito virgem da donzela. A ambiguidade 
da minha frase é propositada: a virgindade, ou a perda da virgindade, é sempre audializada ou vista por 
transposição e mediação de uma personagem masculina: primeiro Guillaume, depois o senescal. A 
(não)virgindade de Lienor é sempre uma construção simbólica, uma ficção, uma figura de retórica (a 
rosa, os joiaus). A ordalia participa desse ver indirecto que difere o real - que o não vê -, sobre o qual 
constrói uma verdade sem referente último327. A água pura e transparente projecta reflexos, imagens, 
fantasmas. O corpo feminino não é imediatamente apropriável na nudez substantiva da sua verdade. O 
fantasma difere-o, coloca-o do outro lado do poço. E é sobre o bordo desse poço que reflecte a imagem 
da mulher que o encontro erótico tem lugar - essa é a lição do Lai de l' Ombre. 
 Se alguma coisa a ordalia põe a nu, além do corpo do senescal, é o mecanismo da ficção. A 
segunda parte do romance é uma mise en abîme do engenho de Renart.  
                                                 
327  "La vision que suppose la rose n' est pas de l' ordre du visible. La rose n' est là que comme secret, relevant du seul champ de la 
parole" (Rey-Flaud1983:80); e, acrescento com Dragonetti, "source de parole du roman" (Dragonetti1987:193). Creio que a 
conclusão do artigo de Jung entra em contradição com o que ele mesmo afirmou nas primeiras páginas: Renart mistura ficção e 
história de modo a que nada no seu romance é verdade (Jung1980:35-6). Ora, Jung conclui que Conrad e com ele o romance, fazem 
um percurso que vai da literatura à realidade, do artifício à verdade (idem:49-50). Ora se é certo que o romance se enclausura num 
impasse lírico e homo-social de que só a intervenção feminina o pode tirar, não é menos certo que a acção de Lienor continua a usar 




 A função da ordalia na construção da verdade, ou seja, na ficção, torna, a meu ver, ambíguo o 
seu significado ideológico. Definir Renart como uma voz a favor das ordalias numa espécie de atitude de 
resistência aristocrática à decisão de Latrão IV, que as proíbiu (Baldwin1994:352;Radding1985:3-9), é 
talvez uma conclusão apressada. Embora do ponto de vista estritamente jurídico ela seja efectivamente 
apresentada como eficaz, a ordalia entra, porém, no contexto narrativo e literário que acabei de 
descrever, onde a sua relação com a verdade é, espero tê-lo demonstrado, problemática. E, por aí, ela 
sugere talvez a mesma relação problemática com a verdade das ordalias extra-literárias. Atentemos de 
novo nos versos 5006-13 acima transcritos. A ordalia reduz-se a 8 versos, o que não significa 
certamente, dar-lhe relevo propangandístico. A opção pela ordalia, em detrimento, por exemplo, do 
duelo judiciário (a que Violette dá preferência), terá a ver com a dissolução do registo guerreiro nos 
romances de Renart. Mas não só. A ordalia justifica-se por ser um espectáculo envolvendo o corpo. O 
que é a imersão do corpo na água gelada da cuve donde sai purificado, senão um banho melusiniano que 
Lienor toma por delegação no senescal? Com a ordalia, a gageure inscreve-se sobre o fundo do motivo 
do banho melusiniano - uma inscrição que Violette se encarregará se traçar mais acentuadamente. Assim, 
Lienor entra também, como defende Clier-Colombani, no grupo das donzelas melusinianas do ciclo da 
gageure (v.supra,5.1.2.5.4.).A ordalia é uma ficção sobre a ficção e, como tal, o seu significado 
ideológico e histórico não é de ordem puramente referencial e denotativa328. 
 Finalmente repare-se ainda como a cuve  assume a função que costuma ser a  da fonte na lírica 
popularizante e "feminina": a do lugar em que a menina se torna mulher. É através desse banho 
melusiniano por delegação que Lienor aparece como estando em condições casar com o imperador 
(veja-se como a partir daí, Guillaume se abstém de tocar na irmã (5270-9)). A ordalia espelha a 
virgindade de Lienor através da exposição de um corpo masculino. A relação de Conrad ao Outro sexo é 
mediatizada por um écran masculino como se o amor heterossexual não dispensasse o fantasma 
homossexual. A cena da ordalia espelha a estrutura do romance em que as identidades sexuais se 
constroem a partir duma relação idílica entre dois homens. 
 
                                                 




 5.6.4. um "nouveau roman"  medieval 
 
 Num artigo recente, em que regressa à questão da modernidade da Idade Média, W-D. Stempel 
põe em relevo dois aspectos modernos do r.c.v. (mais precisamente, Stempel fala de Chrétien, du Bel 
Inconnu, de Partonopeu e de Joufroi de Poitiers) : a predominancia do discurso sobre a narrativa e o 
carácter lúdico do dispositivo ficcional (Stempel1993:283). Na intersecção destes dois aspectos está o 
que ele chama o "discurso trovador", a actividade linguística de um sujeito que fala na primeira pessoa 
numa mensagem auto-reflexiva" (idem:284). Stempel refere a escrita metaléptica dos três romances 
acima citados que funciona como um jogo de "mise à nu du ficcionnel" (idem:278-9). Vimos como a 
interferência das metalepses líricas do narrador interferiam na narrativa do Bel Inconnu ao ponto de a 
deixarem liricamente suspensa (v.supra,5.4.0.). O autor nota também que, ainda que a conjointure dos 
romances de Chrétien não se desdobre num plano lírico em que o narrador comenta a história, essa 
posssibilidade existe em estado embrionário. O discurso narrativo de Chrétien, diz Stempel, 
desinteressa-se do desenrolar da acção em proveito duma reflexividade que joga subtilmente com a 
verdade e a ficção. Penso que a via aberta por Chrétien, a via da integração de traços do género lírico no 
romance, é levada ao ponto máximo por Jean Renart. Porque se Bel Inconnu, Partonopeu e Joufroi, 
desenvolvem um discurso lírico paralelo, Dôle está incrustrado de estrofes líricas que inscrevem o 
romance na apertada rede intertextual da tradição literária, de modo a que o texto se refere sempre a 
outro texto e que por trás da ficção só há mais ficção. 
 Mas esta não é a única maneira que Renart tem de se "desinteressar da acção". A técnica das 
inserções líricas faz-se, aliás, sem qualquer prejuízo para "l' incessant commentaire dont l' auteur 
accompagne son oeuvre et par lequel il établit une distance, souvent ironique, entre la réalité et la fiction" 
(Diller1978:543). Tanto em Dôle como em L' escoufle, a desconstrução da narrativa assenta na circulação 
de dons, objectos que são metáforas sexuais e metáforas do romance (donde a sua função 
paranarrativa).São nítidos em Dôle  a combinação da troca de estrofes líricas e da troca de dons bem 
como o efeito que esta combinação tem sobre a narrativa e o registo guerreiro: o de a entrecortar de 
pausas, de a suspender no prazer de ouvir e/ou de ver. E de, nessa suspensão, dar a ver o trabalho da 
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escrita, o funcionamento da ficção. Assim, a troca do selo-pregador enquadrando a cena em que mãe e 
filha cantam chansons de toile. A insistência de Dôle em expôr os processos retóricos da produção da 
ficção faz dele uma espécie de nouveau roman medieval. L' escoufle ensaiara já alguns processos que em 
Dôle são explorados no sentido desconstrutivo. Os discursos genericamente marcados de Guillaume e de 
Aélis (v.supra,6.3.2.1.) anunciavam a afinidade de Conrad com a canso e de Lienor com a chanson de 
toile assim como a autonomização do monólogo em estrofe lírica. A troca dos dons tem uma função 
claramente diegética: o dom do anel desencadeia a separação, a circulação dos joiaus e de narrativas em 
torno do conde de Saint-Gilles tece o reencontro.Mas que pensar do prolongamento do romance durante 
cerca de mais mil versos ao longo dos quais as personagens trocam dons? Sem dúvida, eles entram no 
âmbito do tema da largesse cuja carga política e ideológica é sublinhada nas recomendações do conde a 
Guillaume (8394-419).Mas o narrador indica o sentido paranarrativo da troca de dons: 
 
  Maint present ont puis envoiét 
  li uns a l' autre par amours. 
  Ensi porroit durer tos jours 
  cis contes, qui n' i metroit fin. (8472-5) 
 
 Os dons perdem aqui a função diegética, visto que a troca  prolonga um discurso que nada conta 
mas que apenas descreve e comenta329. Os objectos não são descritos, são apenas trocados e parece que 
é unicamente a sua circulação que, metaforizando a escrita, funciona como paranarrativa. Dir-se-ia que 
Renart abandona no final o tipo de paranarrativas elaboradas na parte épica do romance em que dois 
objectos - a taça oferecida ao Templo de Jerusalém e o pregador do cavaleiro turco - são longamente 
descritos. Sobre a primeira muito foi já dito (Dragonetti1987, Cooper1983, Poirion1980, Adams1987a). 
Para o segundo, gostaria de dizer que, tal como a da taça, a descrição do pregador (1144-59) interrompe a 
narrativa épica para dar lugar à visualização da composição de um objecto que é um dom de amor. O 
                                                 
329  Guillaume e Aélis distribuem e recebem roupas e joiaus, descrição de Aélis, despedidas, Guillaume toma posse da Normandia, 
casamento com outra descrição de Aélis e troca de presentes, lição de política do conde, largesse de Guillaume, partida para Roma 
com mais largesse e descrição de Aélis, coroação imperial, descrição de Aélis, festa. 
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pregador entrelaça flores em ouro e letras feitas com os cabelos louros da amiga do cavaleiro, tão louros 
que se confundem com o ouro das flores. A intertextualidade com Cliges aparece justamente em 
referência ao trabalho de Soredamor que é uma figura da escrita de Chrétien. Como diria o conde de 






















5.7. Happy end 
  
 
  5.7.0. renome e nome 
 
 Produzido para suprir à falta do nome, o renome do cavaleiro incógnito é esse discurso que se 
refere a ninguém, ou seja, a alguém inomeável, um a-mais ou a-menos na ordem simbólica. O renome é a 
glosa de uma não-identidade, pela qual uma comunidade recupera nos signos o cavaleiro perdido. Ele 
refere-se a essa não-identidade através do sornom, "nome" impróprio, (motivado ou mimético) : 
Chevalier au lion, Chevalier au blanc écu, Chevalier aux deux épées, etc), que significa aquilo que do 
sujeito não é sabido: o negativo, o resto de nada ou de real, a impessoalidade, a inumanidade (daí nomes 
de animais ou de cores neutras) que constitui o fundo incógnito sobre o qual virá inscrever-se o nome do 
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herói.Não directamente mas trabalhado pelo renome que institui o cavaleiro incógnito como o melhor 
cavaleiro. Nisso consiste o reconhecimento. 
 Mais do que fazer ressaltar a verdadeira identidade do herói contra uma aparencia negativa 
(Bruckner 1980:165-6; também Lacy 1987:53, Baumgartner 1988:110 e Hanning 1977:131)330, o 
incógnito dá a ver esse fundo - essa ferida - e o sornon dá-lhe um nome que mais não faz do que salientar 
o anonimato .  Reconhecer o sujeito não é substituir o nome próprio ao nome impróprio, como se um 
fosse falso e o outro verdadeiro.O reconhecimento pelo Outro de que Povre Perdu é afinal Florimont, ou 
de que o Chevalier au lion é afinal Yvain, inscreve o nome sobre o renome, i.e., sobre camadas do 
discurso do Outro que narrativizou o incógnito. A identidade, que é alienação, assenta na não-identidade 
que lhe serve de fundo e fundamento, que a instabiliza e opaciza. Se, como muitas vezes se diz, a 
aventura essencial do herói é a do conhecimento de si (cf.,entre muitos outros, Baumgartner 1988:110), 
então esse conhecimento traduz-se no saber que algo no sujeito é incognoscível, algo que nem nome nem 
renome assimilam. 
 Uma pequena nota acerca do nome do herói. Diz-se, por vezes, que a Idade Média teria do nome 
próprio uma concepção "realista" cuja formulação mais obvia seria a da mãe de Perceval: "par le sornon 
connoist on l' ome" (562) (é curioso, aliás, que a mãe de Perceval diga o sornon e não o non). A questão 
que se coloca é esta : em que é que nomes como Mériaduec, Gauvain, Erec, Yvain, Guinglain, Ipomedon, 
Durmart, Yder, Galeran, Gerart, etc sugerem um "destino individual" ou "um programa de vida" ? 
(Blanch 1992:141). Porque razão se diria destes nomes que funcionam como "indicador do carácter do 
indivíduo" ou "essential self" e que estão "indissoluvelmente ligado à sua natureza" ou "em harmonia 
com o seu mundo interno e com a sua reputação externa" (idem:idem)? Tudo isto pressupõe uma 
motivação entre o nome e a pessoa, o ser. Ora, o nome próprio é arbitrário, é apenas um significante que 
substitui a pessoa na sua ausência, nomeia o sujeito como ausência. Romances como o Ch2  ou Le B.I., 
por exemplo, dão a ver a diferença entre os sornoms que são sempre substituíveis porque acompanham as 
transformações visíveis do sujeito, e o nome próprio que é único e definitivo. Assim, Bel fils é 
                                                 
330 Bruckner redefiniu o incógnito como uma função do jogo do olhar mas mantendo a ideia de uma identidade "verdadeira" 




substituído por Bel inconnu, nome mal aplicado, como diz a fada Blancemal, pois o verdadeiro nome do 
sujeito é Guinglain - nome que não mima nem a aparência externa (a beleza que nele vêem a mãe e 
depois a corte) nem a natureza interna. O nome próprio não significa nada, não é metaforisável, apenas 
identifica uma pessoa. Epónimos como Bel fils, Bel inconnu, Bel vallet, Bel prison, Chevalier au lion, 
Chevalier au Blanc écu, Chevalier aux deux épées, são nomes demonstrativos que, no somatismo da sua 
motivação, se referem ao que, do ser, é inomeável, ou antes, ao ser como inomeável. O sornon é o 
"nome" de um corpo sem nome, o eixo da constituição do renome.Quanto ao nome, ele é próprio 
precisamente porque é um puro significante. O nome próprio é, como diz S. Kripke, um "désignateur 
rigide" imposto a um indivíduo, independentemente das suas propriedades. Kripke reage assim à teoria 
que considera os nomes próprios como abreviações de conjuntos de propriedades. Para ele, "une fois 
attaché à un être, un nom propre y réfère malgré les changements possibles des propriétés de cet être, et, 
"a fortiori", malgré les variations qui affectent notre connaissance de l' objet en question" (Pavel 
1988:47). 
 As personagens femininas têm frequentemente nomes motivados: Blanchefleur, Beauté, Pucele 
de Lis, Fière, Orgueilleuse d' Amour, Male Pucele, Pucele de Gaut Destroit, Tresvilonete, etc. Vimos a 
obsessão da Pucele de Lis com a adequação do seu nome à sua condição anatómica, à verdade do seu 
corpo. Mas aparecem também Laudine, Énide, Fénice, Galeron, Medea, etc. Por vezes o casamento 
acarreta uma alteração do nome ou ligada ao nome. Por exemplo, só sabemos o nome da dama de 
Caradigan depois da sua noite de núpcias. A Pucele de l' Isle continua a chamar-se assim mesmo depois 
de casar com Melander (Prothésélaüs, 11566-7), o que significa que um nome aparentemente motivado 
afinal funciona arbitrariamente, isto é, independentemente de a Pucele ser virgem ou não. Algo de 
semelhante se passa com Fergus que deixa de ser um cavaleiro enferrujado para ser um cavaleiro 
brilhantíssimo: o seu nome não muda por isso. 
 Há, no entanto, que considerar algumas excepções a esta regra do nome próprio.Por exemplo, 
Beaudous e Florimont (flor do mundo). Beaudous dissimula o seu nome sob o pseudónimo de Chevalier 
aux deux écus. Quando Beauté, a donzela por quem se apaixonara sem nunca a ter visto, lhe diz que se 
chama Beauté, ele acha que se trata de um "droit nom", pois que perfeitamente adequado àquilo que ele 
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vê. Mas quando Beaudous diz que se chama Chevalier aux deux écus, Beauté não acredita e quer saber o 
seu nome próprio. E acrescenta que um nome adequado para ele seria Biausdoz - Beaudous - já que ele é 
tão belo e doce (2328-9). Independentemente da ironia, pois Beaudous é duma violência guerreira que 
evoca a de Cuchulaïnn, o que temos aqui é uma concepção mimética do nome que deve equivaler à 
percepção que se tem da pessoa. Quanto aos Guillaume de Renart, Dragonetti tem sugerido que tal nome 
aponta para "guile", manha. Mas mais do que traduzir o carácter da personagem, esse nome é talvez mais 
uma projecção do nome do autor, Renart, e uma referência à sua arte da ficção. 
  
 5.7.1. reconhecimento e happy end débil 
 
 Para além dos casos já tratados daqueles cavaleiros que demandam o nome, os cavaleiros que 
demandam a mulher recuperam o nome, i.e., são reconhecidos pelo Outro, no quadro de um combate 
final que é funcionalmente equivalente ao combate do "bel inconnu" com o pai desconhecido: em ambas 
as modalidades, a palavra (a narrativa, o nome) subsume o combate e o golpe que atravessa o sujeito é o 
do nome, não o da espada. A diferença essencial reside no facto de o nome dos filhos do lai resultar da 
narrativa (da perda) da origem do sujeito, enquanto que o nome dos outros vem inscrever-se sobre o 
renome, esse discurso colectivo que narra as proezas de Ninguém. A primeira recupera o lai (v.supra, 
4.4.), o segundo resume a segunda parte do romance. Este combate final, que serve de ponte para o happy 
end, pode acontecer no quadro institucional de um torneio, de um cerco ou de um duelo judiciário. 
 
 5.7.1.1. Yvain 
 
 O último combate de Yvain é com Gauvain. Trata-se de um duelo judiciário e parece-me que 
todo o episódio, pelo que nele acontece e não acontece, dirige uma crítica a esta prática jurídica, 
fortemente contestada na época por sectores clericais (Baldwin 1994:340-1,348-50).O julgamento de 
Deus, nas suas duas modalidades do duelo e da ordalia, destinava-se a fazer transparecer a verdade e a 
distinguir nitidamente os dois lados em conflito. Ora, este duelo judiciário revela-se incapaz de o fazer. O 
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combate salda-se por um empate e o rei vê-se obrigado a fazer uso duma manha retórica e a estabelecer 
uma solução de compromisso. O longo discurso do narrador sobre o anonimato dos combatentes, que os 
impede de se reconhecerem e os leva a agir como se se odiassem, critica implicitamente a 
instrumentalização dos cavaleiros alienados a causas alheias, as das irmãs de Noire Épine. Mas todo o 
discurso à volta do incógnito tem um sentido mais profundo que se insere na questão premente da perda e 
da recuperação da identidade pelo herói.O discurso desenvolve a dialéctica do amor e do ódio. Se a 
dialéctica é a forma do debate jurídico - que deveria, enquanto combate de palavras, substituir-se ao 
combate real -, a relação complexa do amor e do ódio é por demais significativa num romance em que a 
perda se articula com a reversibilidade do amor no seu contrário. Mais ainda quando o amor e o ódio 
põem em relação Yvain e Gauvain. O que é a errância de Yvain senão a aprendizagem da "teoria" cortês 
do desejo que Gauvain lhe pregou e que ele não assimilou : a da preferibilidade do gozo do pequeno bem 
? Gauvain ocupa o lugar da Lei que limita e reduz o gozo da Coisa a gozo fálico, que obriga à separação, 
à falta e ao desejo. Não é, pois, de estranhar que o último encontro antes do reencontro com Laudine, seja 
com Gauvain, amado e odiado - "que molt vos dot et molt vos pris" (6233) -, enquanto representante da 
Lei.  
 O discurso do narrador articula a co-existência do amor e do ódio em cada um dos cavaleiros 
com a impossibilidade em que ambos estão de se reconhecerem mutuamente. A inexpressividade das 
armas opaciza inteiramente a identidade de cada um. Nenhum deles sabe que o adversário é o seu melhor 
amigo. Ambos se olham sem se verem: on vs on. E é sobre esta cegueira (6047-8) que se articula a 
dialéctica da co-habitação amor-ódio.Co-habitação é o termo, pois o narrador coloca o amor num quarto 
fechado, onde não é visto, e o ódio à janela para ser visto (6029-34).Alegoria do recalcamento ? Mas se o 
ódio se encena à custa da invisibilidade do amor, um é tão cego como o outro: o ódio nada sabe de si, das 
suas razões (6057-8); e o amor não vê, não reconhece, da mesma maneira que não é visto nem 
reconhecido. À cegueira vem juntar-se o silêncio: os combatentes não se interpelaram no início do 
combate (6104-6). Estão criadas as condições para um combate do tipo irmãos ou companheiros que não 
se conhecem ou não se reconhecem, como em Hue de Rotelande. 
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 O combate é igual. Os dois adversários são igualmente valentes (6188-94).Face à intransigência 
da irmã mais velha (que não quer ceder uma parte da terra à mais nova), o combate prossegue até ao 
anoitecer. 
 
  Lors se reposent anbedui, 
  et puis panse chascuns por lui 
  c' or a il son paroil trové 
  comant qu' il li ait demoré. (6207-10). 
 
 Cada um se (não) reconhece no outro, nesse outro sem identidade, esse on. Trata-se de uma 
paradoxal "identificação especular" sem imagem. Cada um revê no outro o seu negativo, não o seu Eu, 
instância representável, mas aquilo que, do sujeito, não é representável, aquilo que é sem rosto e sem 
nome. Anti-imagem especular na medida em que reenvia ao sujeito aquilo que ele não conhece de/em si. 
Mas também imagem na medida em que o sujeito se identifica com este on ideal, este anónimo invencível 
que lhe dá a medida do seu próprio valor (eu ideal?). 
 Yvain fala então, mas a sua voz desfalecente está irreconhecível. Ela é "roe, et foible, et quasse" 
(6226). Desvitalizado pela perda de sangue, Yvain faz-se voz que cai, voz que se perde dando-se ao 
Outro para lhe pedir o nome. A voz é aqui exemplarmente pulsão invocante, apelo ao Outro para que o 
Outro apele o sujeito. E não menos exemplarmente, Gauvain é um nome: voz sem rosto que dá um nome 
à voz, dando-lhe rosto. Yvain reconhece o ideal do eu e "s' esbaïst et espert toz" (6263) e deixa cair as 
armas, siderado por compreender que esteve a lutar com Gauvain. O reconhecimento é um choque com o 
nome, com o simbólico que se inscreve sobre o real do on e o compreende.Yvain diz então o seu nome 
(6278) e fica-se a saber que Yvain é o Chevalier au lion - e não que o Chevalier au lion é Yvain, o que 
seria reduzir o sornon à identidade. Gauvain dirá mais adiante que pensou que o cavaleiro que matou o 
gigante poderia ser Yvain mas que não podia imaginar que fosse ele o Chevalier au lion (6466-82). Ou 
seja, há um desfazamento entre Yvain e o Chevalier au lion que impede a assimilação completa de um no 
outro. O nome inscreve-se sobre o renome e o prefixo "re" significa o resto incognoscível que fica de fora 
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do nome, a margem de on que o nome não compreende. "Revelado o nome permanece o mistério da 
identidade" (Blumenberg in Diogo 1994:114). Penso, por isso, que a re-estruturação do sujeito, que agora 
se cumpre, não é exactamente a mesma coisa que a reintegração gloriosa na sociedade (Poirion1986:186) 
nem a identificação como sinal de auto-realização (Kelly 1993:16). O adjectivo "gloriosa" parece-me 
hiperbólico e a realização do herói é atravessada por uma desrealização. 
 Donde decorre, quanto a mim, a debilidade do happy end. Não porque o final deste e doutros 
romances não seja feliz, mas porque ele é feliz na justa medida da fragilidade da felicidade. Não se trata, 
ao contrário do que muitas vezes se diz, de um final a descrever em termos de harmonia, completude, 
perfeição - a que a clausura do romance daria forma. A crítica tem notado que há uma falha na simetria e 
na harmonia (ou uma falta de simetria e de harmonia no) do reencontro final de Yvain e Laudine (Gold 
1985:25;Grimbert 1988:171). O primeiro traço dessa falha ou falta está no facto de o reencontro se dar 
fora do espaço central da corte. Depois de reconhecido pela sociedade, e depois de saradas as feridas 
(6488-99) - e veja-se a contiguidade entre o reconhecimento e a cicatrização - Yvain dirige-se 
secretamente - "que nus nel solt" (6519) -, à Fonte para obter o perdão da Dama, ou seja, para ser 
reconhecido também por ela. Ao contrário do que acontece noutros romances, os dois reconhecimentos 
não coincidem, o que leva os medievalistas a falarem de desfazamento final entre o amor e a cavalaria, 
entre a esfera pública e a esfera privada em Yvain. De facto, Laudine não é aqui dada pelo rei, com a sua 
benção e o seu reconhecimento, no espaço socializado da corte. A reunião dos esposos acontece na 
floresta, nesse domínio da Fonte separado do mundo arturiano por uma coutume diferente, a da 
tempestade.Pode porém dizer-se que Laudine é dada ou re-dada pelo Outro: Lunete. 
 Tem sido também notada a estranheza do método usado por Yvain para pedir perdão. Mais do 
que pedir, Yvain força Laudine a perdoar-lhe. Para tal, provoca uma tempestade: 
 
  Quant anbedeus gariz les ot, 
  mes sire Yvains qui, sanz retor, 
  avoit bien que durer n' i porroit 
  et par Amor an fin morroit, 
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  se sa dame n' avoit merci 
  de lui, qui se moroit ensi; 
  et panse qu' il se partiroit 
  toz seus de cort, et si iroit 
  a sa fontainne guerroier; 
  et s' i feroit tant foudroier, 
  et tant vanter, et tant plovoir, 
  que par force et par estovoir 
  li covanroit feire a lui pes, 
  ou il ne fineroit ja mes 
  de la fontainne tormanter, 
  et de plovoir, et de vanter. (6500-16)  
 
 Pode-se fazer uma leitura erótica desta violência atmosférica: ela dá expressão à violência do 
amor de Yvain.Não fora o leão, dir-se-ia que o episódio final repete a aventura da Fonte. Mas a presença 
do leão prende-se talvez com outras diferenças que são significativas do ponto de vista da relação do 
sujeito com o Outro (sexo). Yvain sabe o que está para além da Fonte. Sabe também o que é o gozo da 
tempestade - e, significativamente, não há canto dos pássaros nesta versão final da ex-maravilha. Yvain 
não a quer ver de novo mas usá-la para representar e comunicar ao Outro a sua experiência de 
afundamento da identidade: "qu' il sanbloit que jusqu' an abisme/deüst fondre la forez tote !" (6528-9).E, 
de facto, a tempestade é vivida como uma sismo:  
 
  La dame de son chastel dote 
  que il ne fonde toz ansanble; 
  li mir croslent, et la torz tranble, 




 A (ex-)maravilha está agora semantizada, compreendida num mundo onde funciona como 
significante331 . A aventura, diz Kelly, transforma a maravilha mítica em maravilha tópica - topos 
utilizado ao nível intradiegético, pela personagem. A tempestade, sem deixar de ser também uma arma 
"tout court", é agora uma arma retórica. Simbolizar e comunicar a sua própria ruína é simbolizar e 
comunicar o seu amor e, por isso, a tempestade funciona como um pedido de amor, ou melhor, uma 
provocação de amor. Retenhamos o núcleo etimológico "voz" presente em "provocação" e entendamos 
que a tempestade (que, inicialmente, mobilizou a pulsão escópica) funciona aqui como pulsão invocante: 
apelar ao Outro para que este apele o sujeito, abrir no Outro a falha do desejo. Desejo de um guardião da 
Fonte, pois o lugar deixado vago por Yvain não foi ocupado desde que Laudine o despediu (despedir é 
bem o contrário de pedir). 
 Esta é também uma diferença importante. Que a Fonte não tenha um defensor e que o atacante 
não tenha de combater com ninguém, supõe a anulação do mecanismo de substituição dos amantes da 
fada (Notz 1987) que vimos ser característico de um conto estruturado com base no esquema 
morganiano. E se antes, o defensor da Fonte se prestava, na sua qualidade de único objecto capaz de 
satisfazer o desejo da Dama, à função de tampão de um espaço fechado na sua completude insular, agora, 
pelas palavras de Lunete, parece ser a falta dele que isola a Fonte do exterior: nunca ousaremos sair deste 
castelo se não tivermos um guardião (6548-53). Pelo que posso concluir que o futuro guardião passará a 
ser o garante da comunicação entre interior e exterior.Por outras palavras, a agressão de Yvain abole a 
coutume. 
 Mais uma vez, Lunete dá Laudine a Yvain, ou reune Laudine e Yvain, recorrendo a uma 
estratégia retórica. A articulação entre o episódio do duelo judiciário e este é feita através da similitude de 
funções assumidas por Artur e por Lunete. Refiro-me ao facto de ambos terem conseguido "apanhar à 
letra" - "volez m' an vos metre a parole" (6392) -, graças a uma habilidade retórica, duas personagens 
femininas intransigentes - e, que por terem sido "apanhadas à letra", cedem uma parte do objecto do 
desejo: metade da terra, a si enquanto objecto, não Coisa. 
                                                 
331 É curioso o facto de Philippe Walter nada dizer sobre este episódio no seu estudo sobre a mitologia do Yvain, o que parece 
indicar que ele é destituído de substracto mitológico; essa destituição será também mítica? A pergunta tem razão de ser pois 
estruturas míticas não são resíduos mitológicos (Maddox1978:28-9); mas este é um final propriamente romanesco, no sentido em que 




 A estratégia de Lunete consiste em levar a Dama a jurar que tudo fará para reconciliar o 
Chevalier au lion com a sua Dama. Laudine que não reconheceu o marido no Chevalier au lion (v.supra, 
5.1.4.) e não sabe que a Dama é ela mesma, jura sobre as relíquias, ao mesmo tempo que Lunete deverá 
partir à procura de tão valoroso cavaleiro. Note-se que agora é pelo renome, pelo valor guerreiro - "celui 
qui le jaiant ocist,/et les trois chevaliers conquist" (6593-4) - que Yvain é identificado e desejado (antes o 
sornon nada dizia a Laudine, sem dúvida, replicava Yvain, porque ele ainda não tinha renome (4614). 
Fazendo-a jurar, Lunete apanha Laudine no "geu de la verté" (6624). O que é o jogo da verdade ? Ele 
significa, antes de mais, que Laudine, tendo jurado, se encontra na obrigação de agir de acordo com a sua 
palavra: os actos e os factos deverão coincidir com a palavra que os precede e determina. A relação de 
representação "normal" entre factos e palavras inverte-se: não são as palavras que representam os factos 
mas são os factos que representam as palavras (como no "don contraignant"). O jogo da verdade é esta 
prevalência e prioridade do significante. A verdade não é um facto último, algo de fixo e definitivo, mas 
é um jogo - jogo do significante, jogo retórico: "(...) la lettre sert de leurre à la capture de la vérité et que 
le sens ne s' affirme pas tout seul, ni sans quelque artifice" (Méla 1984:117).E é na medida em que é 
apanhada nesse jogo que a Dama pode entrar no jogo da troca simbólica com o Outro. Entrando no jogo - 
que o mesmo é dizer sujeitando-se à Lei -, a Dama perde a dimensão fanática de verdade plena, de 
absoluto, e faz-se objecto, condição para existir no mundo como sujeito (Juranville1993:242). A sua é 
uma meia-verdade, a do objecto parcial. 
 Ora, o ser apanhada à letra, no "hoquerel" (6751) da letra, assenta, para a Dama, no que ela não 
sabe. Laudine não sabe do que está a falar, não sabe quem é o Chevalier au lion nem essa tal Dama 
intransigente com quem ela jura reconciliá-lo. Laudine não se conhece como não conhece o marido. 
Laudine nada sabe do seu desejo. "(...) ele voloit molt acointer/et molt conoistre et molt veoir" (6718-9) o 
Chevalier au lion sem desconfiar que assim deseja ver Yvain. Laudine é um sujeito dividido, um sujeito 
barrado por uma letra-ratoeira (hoquerel)332 que separa nela uma zona de extimidade (o mais íntimo é o 
mais inacessível). Ao perceber que afinal prometeu reconciliar-se com o ex-marido, Laudine acusa 
                                                 




Lunete de lhe ter preparado uma cilada e de obrigar a fazer uma coisa contra a sua vontade333. E 
acrescenta: 
 
  "Toz jorz mes el cors me covast, 
  si con li feus cove an la cendre, 
  ce don ge ne voel ore aprendre 
  ne ne me chaut del recorder 
  des qu' a lui m' estuet acorder" (6761-6) 
 
 O fogo que arde sob as cinzas, latente, não é uma figura do desejo recalcado, isso  ("ce don") 
que ela não quer recordar e de que não quer falar ? Isso é um silêncio, um buraco, algo de que Laudine 
nada quer saber, sobre o qual se realiza a reconciliação. Isso é a ausência do marido: ausência física (a 
sua falta ao encontro marcado, a sua expulsão), ausência psíquica (o seu, dele, esquecimento que Laudine 
se dispõe agora a esquecer). Isso é a crise. Crise que a mulher apaga, crise que o homem pagou. Yvain 
diz que pagou o seu nonsavoir. O uso do verbo "conparoir" (pagar, expiar) constrói a errância como uma 
dívida paga ao Outro (série de perdas pelas quais o sujeito se separa da plenitude; perdas que são 
corporais, carne e sangue perdidos em combate), e também como uma relativização dos valores 
("comparoir" significa "comparar"). O discurso de Yvain (6772-9), apesar de ostentar a humildade, 
pressupõe que a mulher lhe deve perdoar porque a dívida está paga: "comparé ai mon nonsavoir". Cada 
género resolve a crise (lida com isso) de maneira diferente e assimétrica: ele pagou a falta activamente 
através das aventuras que põem ordem e dão sentido ao mundo; face a uma dívida já paga (a quem? não a 
ela), ela não pode senão apagar a falta da consciência, "meter para dentro", sem ousar pedir mais: apagar-
se. A paz entre os esposos assenta, portanto, nesta relação assimétrica. Uma assimetria que se traduz 
numa sujeição da mulher ao poder do homem.É interessante que o narrador se refira à felicidade de 
                                                 
333 P.S.Gold articula a irresolução do conflito amor-cavalaria com a desarmonia da reconciliação:"And what of Yvain's reunion 
with Laudine? It can hardly be described as joyous - on Laudine's part, that is - yet the poet assures us that the story has come to a 
good end, and the love between Yvain and Laudine is mutual(6793-5). Are we to believe that this couple will actually live happily 





Yvain - "molt an est a boen chief venuz",etc -, e de Lunete - "et Lunete rest molt a eise", os dois que 
sabiam: aliados e cúmplices334. Pela segunda vez, Yvain recebe Laudine de Lunete. A  diferença 
essencial entre a primeira e a segunda parece residir na relação de poder entre os géneros. No primeiro 
encontro, Lunete conduz Yvain a uma Dama toda-poderosa cujo corpo-Fonte é o da Mãe, o da Origem. 
No segundo, Lunete condu-lo a uma Dama que não pode senão aceitá-lo, porque a isso está obrigada pela 
palavra. É certo que na primeira parte há factores de coacção que levam Laudine a desposar o assassino 
do seu marido (Krueger1985)335 . Mas a habilidade retórica de Lunete fez de Yvain o Único, o falo, e 
determinou a relação dos esposos como uma relação de completude narcísica.A crise mostrou o reverso 
desta situação como sendo a do casamento impossível. Pelo contrário, no reencontro final, a mulher 
sofreu uma "cura de emagrecimento" paralela à da Fonte: perdeu a sua dimensão mítica, tempestuosa, de 
Coisa. Nada de virar o ódio em amor e o amor em ódio como absolutos reversíveis. Apenas uma mulher 
determinada pelo significante, entrando no jogo como objecto, o que não entendo como uma simples 
apropriação da mulher pelo homem (Krueger 1985:316) mas como entrada da mulher no mundo 
(Juranville 1993:239-42). É este o efeito do desmaravilhamento. É então que o casamento é possível - 
porque a relação sexual é impossível. É o que se depreende da assimetria que rege a relação de cada um 
com a crise, ou seja, com a falta, com a castração. Essa assimetria é sintomática da assimetria dos gozos, 
(des)articuladas em torno desse limite que é o falo336 .Não creio, pois, que a união final seja um simples 
retomar da primeira, nem no sentido negativo, em que se diz que é tão falsa e precária como a primeira 
(Krueger 1985), nem no sentido positivo, em que se diz que a plenitude é a mesma (Combellack 1971). 
Para mim, a primeira caracteriza-se pelo gozo mítico ou do Um, a segunda pelo gozo fálico, o casamento 
possível (no sentido em que é possível na exacta medida em que a relação sexual é impossível, e no 
sentido em que é o casamento possível dentro dos limites da ordem simbólica, da Lei). 
                                                 
334 R.Krueger interpreta o facto assim:"Structurally, the romance's conclusion valorizes the exchange of service and honor between 
Yvain and Lunete more than it celebrates the mutual love of Yvain and Laudine" (Krueger1985:316). 
  
335  Mas, como T.Hunt bem notou, Yvain é igualmente coagido a casar: ou casa ou morre (Hunt1977). E se podemos pensar que a 
paixão tem como efeito justamento o de anular o sentimento de coacção, é também lícito pensar que a paixão é uma coacção que o 
leva à beira da morte. 
 
336 "C'est très difficile, bien sûr, d' imaginer ça, de montrer qu' il y a quelque chose d' inconnu qui est là, l' homme, qu' il y a quelque 
chose d' inconnu qui est là, la femme, et que le tiers terme, il est très précisément caractérisé par ceci: c' est que justement in n' est pas 




 É nesse sentido que o happy end é débil: ele corresponde ao casamento possível. Em Yvain, o 
casamento é um re-casamento, uma reunião inscrita sobre a crise que, separando os esposos, permitiu 
uma junção fundada numa disjunção e por ela instabilizada. A junção não é uma conjunção (e nesse 
sentido ela pode ser pensada como precária ou aberta). Resta uma falha ou falta que impede a realização 
do Um e que a incapacidade em reconhecer Yvain no Chevalier au lion tão bem configura.A cegueira de 
Laudine é apenas a resposta insatisfatória, ou a não-resposta, do Outro à demanda do sujeito.Por outras 
palavras, não parece que o amor seja a resposta adequada à proeza. 
 E não cabe a Lunete encarnar essa barra que impossibilita a conjunção tornando possível a 
(dis)junção? Lunete, que usa a linguagem para criar imagens, logros e desejos, não é o fantasma de Yvain 
e Laudine (através do qual se vêem) ? E não é Lunete, edificadora da conjointure conjugal, uma figura do 
autor, já que "la conjointure consiste à rapporter sur un lieu que délimite la merveille d' amour la figure 
logique d' une impossibilité" (Méla 1984:114)? 
 
  [Et Lunete] a fet la pes sanz fin 
  de mon seignor Yvain le fin 
  et de s' amie chiere et fine. 
  Del Chevalier au lyeon fine 
  Crestïens son romans ensi; (6801-5) 
 
 A repetição de "fin-fine", praticamente homófonos, - nome, adjectivos, verbo - insiste na 
associação do happy end com a relação dos géneros. Os adjectivos "fin" e "fine", estabelecendo uma 
igualdade e uma harmonia entre os esposos, enquandram-se no "sanz fin" da paz feita por Lunete e no 
"fine" do romance feito por Chrétien. A rima associa o "sanz fin" (nome) com o masculino e o "fine" 
(forma verbal) com o feminino, estabelecendo uma espécie de troca de géneros entre o autor e a sua 
figura intra-diegética. Ao mesmo tempo, a paz conjugal, obra de Lunete, e o romance, obra de Chrétien, 
diferem substancialmente: a primeira é sem fim, o segundo acabou. O romance diz menos do que aquilo 
que Lunete fez: ele subtrai algo à paz ilimitada, não a conta toda . Não é a relação dos adjectivos fin-fine, 
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referidos aos géneros, uma mise en abîme da relação do romance com a matéria que narra?337 Algo na 
relação de Yvain e Laudine é da ordem da subtracção, da perda: não está tudo dito, e nessa medida é 
possível dizer algo. Do mesmo modo, o romance conta uma história na medida em que enquadra a sua 
matéria dentro dos seus próprios limites (Kelly1992:58), deixando algo por dizer - aberto à 
continuação338. O romance é parcial, a felicidade de Yvain e Laudine também. A paz é sem fim, 
certamente, mas é feita, mediatizada, por Lunete-écran. E paz não é felicidade. É esta parcialidade que 
faz a debilidade do happy end. Neste episódio final, há um desfazamento, qualquer coisa que não conjuga 
bem339: a separação no espaço e no tempo dos reconhecimentos social e privado, a violência exercida 
sobre a Dama. Da felicidade inicial, a da paixão, a da maravilha, chega-se à falicidade, uma felicidade 
regida e regulamentada pelo gozo fálico - des-falecente, falível, falada ("parolisée", diria Braunstein) . 
 
 5.7.1.1.1. amor cortês e casamento 
 
 Diz-se muitas vezes que a obra de Chrétien de Troyes é uma reflexão sobre o casamento em 
contexto cortês. Muito se falou da incompatibilidade entre amor cortês e casamento e da tentativa, 
empreendida por Chrétien, de edificar (contra André le Chapelain) uma espécie de "casamento cortês" em 
que a mulher seria para o cavaleiro, "sa dame et s' amie" (Erec). Por outras palavras, Chrétien teria 
tentado meter o amor cortês na ordem, socializá-lo - o que supõe que o amor cortês é um factor de 
desordem social. A esta interpretação não é estranha a definição de amor cortês como amor adúltero, de 
que o paradigma seria o Tristan, e que Chrétien teria reformulado numa perspectiva socializante em 
Cliges, o anti- ou neo-Tristan. (cf.Uitti 1985:197). 
                                                 
337 Notando a annominatio, Krueger diz que "Chrétien dramatizes his narrator's self-conscious manipulation of a felicitous 
conclusion" (Krueger1985:316). 
 
338 "Le narrateur nous assure que le couple jouira désormais de cet état statique de joie perpétuelle, mais le poète, lui, sait que cette 
promesse est creuse, que l' aventure doit continuer" (Grimbert1988:179). 
 
339  Se, como diz Vance, a conjointure é construída a partir de argumentos dialécticos (Vance1987), terei de concluir que, dada a 




 Creio que nesta questão - que envolve amor cortês, casamento, adultério, relação privado-
público - está em jogo a relação do amor, da paixão e do sexo. A ideia de Duby sobre o amor cortês como 
um dispositivo pedagógico, participa de definições deste como um código e/ou um culto com regras e 
convenções rigorosas (Paris, Anglade, Frappier; Anglade fala de gramática) e cujo objecto é a dama. 
Tanto Paris como Anglade definiram o que consideram ser as regras do amor cortês e ambos incluem 
nessas regras o amor extra-conjugal. Mas mais do que uma ameaça para a ordem social (tal como o 
entende Bloch), o amor cortês-adúltero é um processo de aperfeiçoamento poético e moral do amante, 
sustentado pelo impasse sexual (para Anglade, dru, amante, não significa "amante carnal"), e é nessa 
medida que ele é incompatível com o casamento, e compatível com a ordem social, com os interesses da 
linhagem. Sujeito a tal disciplina, o amor cortês é não apenas casto, mas é também o oposto da paixão - 
paixão que Paris ilustra com Tristan  ou os lais bretões. Porém, em 1894, o insigne medievalista define o 
amor tristanesco como cortês por ser adúltero, ao mesmo tempo que constata que os romances arturianos 
não são corteses porque neles o adultério não desempenha nenhum papel. Veja-se o problema que coloca 
Tristan: Tristan não é cortês porque é paixão, Tristan é cortês porque é adultério. Em 1938, Denis de 
Rougemont neutralizará a oposição paixão-adultério, mantendo intacta a incompatibilidade do amor 
cortês com o casamento (manterá também intacta a castidade de Tristão e Isolda, o que resulta duma 
leitura mais que forçada do texto), mas fazendo dele um factor de desordem social. O que é comum a 
estas abordagens é que, com ou sem paixão, o amor cortês é impossível no casamento porque o 
casamento legitima a actividade sexual. Enquanto que no adultério, ou não há sexo - é o caso da lírica 
trovadoresca - ou então, como em Tristan e Lancelot - as dificuldades e limitações inerentes à situação 
ilícita entravam e disciplinam o desejo sexual.Também Frappier opõe a paixão tristanesca 
(emblematizada pelo filtro) ao "livre arbítrio cortês" (a decisão de amar) e considera que o amor cortês, 
sustentando-se do impasse sexual, é, mais uma vez, incompatível com o casamento. Mas em 1970, 
Frappier apresenta uma visão dos romances arturianos que contraria a de Paris. Para Frappier, o amor que 
estes tematizam, é uma variante bretã do amor cortês, resultante das transformações introduzidas na 
fin'amors pela matéria da Bretanha, onde inclui o Tristan. Quer isto dizer que a amada arturiana é uma 
combinação de Dama e de fada, i.e., da mulher que se recusa e da mulher que se dá espontaneamente. 
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Esta espontaneidade modera o que há de rigoroso e de artificial no culto cortês. Frappier não fala aqui na 
questão do casamento e do adultério. Mas seguindo a sua lógica, parece-me inevitável a conclusão de que 
a presença de uma dama feérica ou fada racionalizada abre a via para o casamento nestes romances (a 
posse da mulher dentro da Lei). A grande questão, senão do romance medieval, pelo menos do r.c.v., é o 
casamento. Por muito diferentes que sejam romances arturianos, bizantinos e idílicos, uma coisa é 
comum a todos: o casamento. Na esmagadora maioria, o casamento é final. Só Chrétien e Gautier d' 
Arras trazem o casamento para o centro do romance, colocando-o no lugar crítico em que ele se biparte. 
Pergunto-me que relação pode haver entre este desfazer e refazer do casamento e o problema, premente 
na época, dos jovens .Não deve ser  uma relação directa. Os romances do século XIII, em que o 
casamento não é problematizado, antes decorre como que "naturalmente" da errância do herói, parecem 
estar mais de acordo com a condição social e com as aspirações dos cavaleiros celibatários. Nesses 
romances, o casamento problemático (contra-natura) é o dos pais do herói, não o do herói (e o encontro 
central não é com a Origem mas com o nome do pai). Mas o século XIII é justamente a época que vê a 
situação dos jovens suavizar-se, de modo que, de alguma forma, se torna possível aos filhos mais novos 
casarem e herdarem. Porquê então a centralidade do casamento nos autores mais antigos ?  Sem dúvida, o 
casamento, estratégia de poder e motivo de frustrações socio-económicas e sexuais, era o centro das 
preocupações de toda a classe nobre. Eixo de conflitos (Igreja-aristocracia, jovens-séniores, barões-rei, 
homens-mulheres), a questão do casamento e da mulher terá porventura desencadeado o desejo colectivo 
de uma redefinição da relação masculino-feminino que não é redutível nem ao dispositivo de controle e 
repressão da libido dos jovens ao serviço do poder dos séniores (Duby 1990:79, 1991:269-76) nem à 
reivindicação duma utópica emancipação sexual e social (Ruiz-Domenec 1986:31,161; também Jacquart 
& Thomasset 1985:140-5). Mas  no contexto da nova forma de vida cortês, novos jogos de linguagem 
construiram um novo modelo do relacionamento possível entre homens e mulheres. Modelo que não deve 
ser entendido como um esquema fixo e rígido, contra o qual se mede o grau de "cortesia" dos vários 
textos, mas antes um lugar de intersecção de discursos em tensão e mesmo em conflito (próximo do que 
Bakhtin chama "heteroglosia"), que se centram em torno da mulher - um lugar de polémica (a estrutura 
do Traité de André le Chapelain é um bom exemplo da falta de unidade do modelo cortês).  
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 Por "relacionamento possível" entendo: a possibilidade de homens e mulheres se relacionarem 
através da mediação simbólica (não é a linguagem a grande força de moderação dos impulsos?; v.supra, 
4.3.2.1.), o que implica diferir o sexo e colocar a mulher na posição não tanto como objecto-presa340 
mas como Outro sexo - sobre fundo de nostalgia da Coisa. Amar cortesmente significa, para um homem, 
defrontar e lidar com a diferença, uma diferença que se põe em termos sexuais. Não é o princípio do 
consentimento mútuo, inventado pela Igreja como um meio de, segundo Duby e Goody, tentar limitar o 
poder da aristocracia, reinterpretável em termos de "que veut une femme?". Se tal princípio não foi 
observado como prática social generalizada, se a Igreja, que o inventou, o usou para sacralizar e 
espiritualizar o casamento, não existiria ele, para os homens, como uma questão psico-sexual? Não é esta 
a questão, ou uma delas, a que os romances tentam responder, como diria Jauss? Os r.c.v. partem da 
anulação da diferença sexual num dispositivo narcísico a partir do qual se processa a estruturação do 
sujeito. E ainda que a literatura cortês possa ter sido um campo de intersecção de interesses divergentes 
dos vários sectores da nobreza, - ou por isso mesmo - o modelo cortês funcionou como um critério de 
distinção na sociedade masculina (Duby 1991:267) e de distinção de classe - só os nobres amam 
cortesmente -, e acabou por se impôr como modelo cultural (idem:276)341.  
 A recepção - que não parece ter sido pacífica (veja-se a condenação do Traité de André le 
Chapelain) - do modelo cortês acontece numa época em que a cultura regista um grau crescente de 
simbolização (novos modelos e sistemas de representação, desenvolvimento da escrita e da textualidade, 
novos rituais - como o do casamento - mais formalização, mais convencionalismo), o que significa um 
distanciamento em relação à realidade imediata (v.supra, 3.1.1.). Não é o amor cortês, enquanto fantasia 
colectiva, jogo, código, uma simbolização do sexo ? Entre corpo e corpo, há coração/ções; entre coração 
e coração, há corpo(s). O amor cortês prende-se com a relação do sujeito ao real. A estruturação do 
sujeito no r.c.v. não se faz sem o choque com o real que é, para o cavaleiro (pois é dele, da sua 
perspectiva e do mundo que se trata), o afrontamento ao (corpo) feminino. É aqui que intervem a paixão 
                                                 
340 O que a ética sexual cortês imagina como uma prática de tempos sem lei contra a qual se define (v.supra,6.2.1.); para Ruiz-
Domenec essa prática de rapina seria, do ponto de vista dos jovens, a dos seniores (Ruiz-Domenec1986:161); Para Duby, os seniores 
teriam, senão inventado, pelo menos virado a seu favor, um modelo de amor baseado na renúncia. 
 




ou, nos amores idílicos, a indiferença sexual (em ambos os casos é anulada a diferença, a falta). O amor 
cortês não é a paixão mas precisa dela como duma matéria-prima sobre a qual estrutura e separa as 
identidades sexuais. A paixão é a intragação do sujeito no corpo materno. O amor cortês, que canta ou 
narra a falta do objecto amado, permite ao sujeito descolar do real e obter um lugar na ordem simbólica: 
uma identidade, i.e., um nome, uma terra, uma mulher. O amor cortês, porque introduz a falta, funciona 
como neg-entropia da paixão342 . Ele constrói a falicidade. Sendo assim, que melhor realização para o 
amor cortês do que o casamento ? Não se trata tanto de falar de amor para não o fazer (Rey-Flaud 1983, 
Huchet 1981 e 1987)343  mas de fazê-lo-falando-o/escrevendo-o. Quero com isto dizer que, dado que o 
amor cortês institui a relação entre os géneros como sendo mediatizada pela cadeia significante, essa 
relação caracteriza-se pelo gozo que a linguagem filtra. 
 O que distingue romances como Ille, Erec e Yvain é que neles a paixão acontece no seio do 
casamento. Por ela, por causa dela, o matrimónio adquire uma dimensão "do Outro mundo" que se revela 
insuportável, impossível. Impossível suportar a paixão: Yvain  é o romance que melhor o diz. Yvain  é 
antes de mais um romance sobre a paixão.Ele é também o romance que melhor explica isto: o casamento 
só é possível quando regulado pelo amor cortês. 
 Mas não é todo amor, amor cortês ? A cortesia do amor decorre da estrutura do desejo que em si 
mesmo inscreve a falta. O amor alimenta-se do impasse sexual: "La plupart des femmes cherche à plaire, 
et les hommes les regardent comme s' ils ne pensaient qu' à ça - ce qui est d' ailleurs le cas. Et pourtant, 
ils se confinent plutôt dans l' irrelation que dans l' érotisme. C' est la démesure du désir qui se maintient 
dans ce suspens" (Pommier 1995:8). 
 
                                                 
342 "[La conception de l' amour élaborée par les troubadours] a tenté de soumettre ce qu' avait de terrifiant, de dissolvant, d' 
insupportable, de ruineux, le boulversant désir mélancolique"(Roubaud1986:90).Chamo a atenção para o facto de que paixão e ruína 
melancólica são a mesma coisa. 
 
343 Tal é talvez verdade da lírica trovadoresca na qual o amor tem uma estrutura claramente neurótica; no romance, em que o 
impasse sexual é superado no casamento, parece-me que a estrutura neurótica é a de todo sujeito do desejo.O amor cortês, e 
principalmente a sua dimensão fantasmática, tem sido recentemente pensado na sua articulação com o que alguns tratam como o 
impasse sexual da neurose cortês (Huchet, Rey-Flaud, Bloch) e/ou com a aprendizagem da moderação e da contenção (da violência) 
do desejo dos jovens(Duby). Aliás esta última pode ser vista como a causa daquele, na medida em que se considera a neurose como o 
efeito da interiorização do interdito, ou seja, da autodisciplina ou ainda das exigências do Super-ego. O impasse sexual seria então o 
resultado de uma aprendizagem cortês demasiado conseguida. Creio, no entanto, que os autores referidos tendem a confundir relação 




 Camille, les bras levés et noués en anses derrière sa nuque, l' appelait du regard. Mias il n' avait 
d' yeux que pour l' ombre. "Qu' elle est belle sur le mur! Juste assez étirée, juste comme je l' aimerais..." 
 Il s'assit pour les comparer l' une à l' autre. Flattée, Camille se cambra, tendit ses seins, et fit la 
bayadère, mais l' ombre savait ce jeu-là mieux qu' elle. Dénouant ses mains, la jeune fille marcha, 
précédée de l' ombre exemplaire. Arrivée à la porte fenêtre béante, l' ombre bondit de côté et s' enfuit 
dans le jardin, sur le cailloutis rosé d' une allée, étreignant au passage, de ses deux longs bras, le peuplier 
couvert de gouttes de lune... "C' est dommage...", soupira Alain. Il se reprocha mollement ensuite son 
inclination à aimer, en Camille, une forme perfectionnée ou immobile de Camille, cette ombre, par 
exemple, un portrait, ou le vif souvenir qu' elle lui laissait de certaines heures, de certaines robes (Colette 
1992:14).  
 
 O que é isto senão amor cortês, amor que dispensa o corpo, substituindo-lhe, preferindo-lhe a 
imagem, a sombra, a forma imóvel? 
 
 Au fond, la belle femme là-haut m' intérèsse fort peu, car je suis amoureux d' une autre, 
amoureux et malheureux, bien plus que le chevalier de Toggenburg ou bien le chevalier des Grieux, car 
celle que j' aime est en pierre. 
 Dans le jardin, dans ce petit enclos sauvage se trouve un adorable petit pré où paissent 
pacifiquement quelques chevreuils apprivoisés. Au milieu de ce pré s' élève la statue d' une Vénus en 
pierre; l' original se trouve, je crois, à Florence; cette Vénus est la femme la plus belle que j' aie jamais 
vue de ma vie (Sacher-Masoch 1985:62-3). 
 
 Mas se o desejo humano é cortês, o que resta da especificidade do amor cortês medieval ? As 
condições históricas da produção e recepção de um novo modelo literário de relacionamento dos homens 
com as mulheres: conflitos internos e externos da nobreza, incremento simbólico da cultura nos séculos 
XII e XIII constituíram condições propícias à constituição de um modelo que abriu um novo horizonte na 
cultura. Tal modelo dramatiza o relacionamento com o feminino como um desmaravilhamento. Pelo 
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desmaravilhamento, a relação do homem com a mulher deixa a esfera imediata do real e acede ao 
diferimento simbólico e à falicidade. Penso, por isso, que o herói romanesco é um herói moderno no 
sentido em que é "humano, demasiado humano".  
 Vejamos, então, o que se passa com os heróis romanescos pós-Yvain: 
 
 5.7.1.2. Fergus 
 
 O último combate que, em vários romances arturianos é com Gauvain, tem o efeito de travar a 
errância do herói e de o "caser", i.e., de o localizar na rede de relações sociais que constituem a ordem 
simbólica. No último combate, o herói enfrenta a Lei, o Outro que lhe dá nome (o Nome do Pai). Não 
admira, pois, que o discurso se sobreponha ao combate: em vez de uma troca de golpes visando a 
eliminação do Outro, uma troca de apelos construindo o reconhecimento social do sujeito344. Um "em 
vez de" que assenta, tal como vimos no caso de Yvain e Gauvain, sobre o risco de morte, sobre esse 
estado de esgotamento físico e psíquico, ponto entrópico em que o sujeito só não resvala para a morte 
porque pede o nome do Outro. 
 Em Fergus, o último combate mobiliza o anonimato e a ameaça de morte como fundo sobre o 
qual o nome do herói se inscreve sobre o renome. Artur pede a Gauvain que fale com o cavaleiro 
incógnito, que saiba quem ele é, de modo a impedir que ele desapareça todos os dias (6726-9). Gauvain 
espera Fergus em atitude de desafio para o combate mas desejando apenas falar com ele (6760-2). 
Embora facilmente identificado pela sua insígnia (6749), Gauvain não é, no entanto, reconhecido por 
Fergus (6806-8). O encontro dá-se, portanto, entre dois cavaleiros sem rosto.  Encontro que é de pedidos 
de discurso, pedidos de nome: Gauvain pede a Fergus que venha falar ao rei (6775-6), Fergus pede-lhe o 
nome (6784-7), recebendo, com o de Gauvain, o mesmo pedido de nome (6791-5): apela para ser 
                                                 
344 Outros casos de combates interrompidos são o de Meriadeuc com Gauvain após o cerco de Galien: a mãe separa-os e reconcilia-
os (Ch2,10346-409) ou o de Meraugis e Gauvain durante o cerco de Monhaut que, por via da paródia da cena do reconhecimento, se 
transforma em encenação da derrota de Gauvain (Meraugis,5459-85).Ou ainda o de Gauvain com Laid Hardi no Âtre: mesmo neste 
romance em que Gauvain é o herói duma demanda do nome, no último combate uma personagem que demandava Gauvain, 
pergunta-lhe o seu nome (este está em condições de responder porque já o recuperou). No entanto, Laid Hardi, ainda que integrado 




apelado. A troca de nomes desembocando no reconhecimento de Fergus, é desfazada pelo anonimato, 
essa angustiada opacidade que retem a voz do herói:  
 
  Et set que c' est Gavains li sire, 
  en nule fin ne set que dire, 
  tant fu esbahis durement.(6797-9) 
 
 A identificação é um momento de grande angústia causada pelo reconhecimento, não só da 
eminência da morte da Lei, e logo de toda possibilidade de relação com o Outro, mas sobretudo do que 
há de mortal na Lei que é Lei do nome. O nome põe um limite numa errância que, sem ele, se eternizaria. 
Ele corresponde a "la bonne et l' estace" que o autor, nomeando-se (7004), põe na escrita: 
 
  del chevalier au biel escu 
  plus en avant conter l' en sace. 
  Ici met la bonne et l' estace; 
  Ici est la fins del roumans. 
  Grans joie fins del roumans. (7008-12) 
 
 "Grant joie" é também a da corte e a do herói, cujo nome é socialmente reconhecido sobre o 
renome do melhor cavaleiro anónimo (6642-4). Uma vez identificado, Fergus deixa de ser visto pela 
corte como sendo "trop (...) dangerous et fier" (6720). Uma vez identificado, Fergus passa a ter um lugar 
no mundo (o que não teria se a alternância das presenças e das ausências continuasse). Se a troca de 
nomes é um momento de grande angústia semelhante à que provocaria a abertura duma ferida no corpo, a 
inscrição do nome sobre o renome é tranquilizante tanto para Um como para Outro porque corresponde 
ao reconhecimento do Um no campo do Outro. Ao mesmo tempo, essa tranquilidade é instabilizada pela 
angústia que lhe serviu de base. 
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 O pedido de Gauvain a Fergus - para que fale ao rei - é determinado pelo desejo feminino, 
expresso no pedido de Galiene a Artur para que lhe dê como marido o cavaleiro incógnito (6721-8). A 
Lei, Lei do nome, é também Lei do sexo. Fergus tem de dizer o seu nome para ser dado a uma mulher. 
Ter um lugar no mundo significa, para um homem, sujeitar-se ao desejo (e ao gozo) feminino. Assim, 
Fergus mostra-se disponível a fazer a vontade do rei - casar com Galiene - mas quer saber qual a vontade 
da donzela, precisamente porque não quer casar contra a vontade dela (6892-7). Observação do princípio 
(cortês, clerical, intelectual) do consentimento mútuo, certamente, mas também esta questão célebre: "que 
veut une femme?". Numa cena semelhante do B.I., Guinglain não parece inquietar-se com a vontade de 
Blonde Esmeree. Limita-se a aceitar fazer a vontade do rei que lhe pede, em nome dela, que case com 
ela: "et qui molt vous ainme et desire,/ si veut que vos soiés se sire" (6189-90). O que é verdade, pois 
Blonde Esmeree pedira a Artur que lhe desse Guinglain como marido (5217-8). Ruiz-Domenec fala de 
confiscação da opinião feminina pelo rei: "la apropiación de la opinión  femenina es una forma de saber 
situada en la conjunción de un tipo de poder - el monárquico - y ciertos contenidos de conocimiento que 
reducen los impulsos de cualquier mujer a un mero término de concepción masculina" (Ruiz-Domenec 
1986:95-6). Mais redutora ainda é a conformação total do herói à vontade do rei que é a única que conta 
para ele. Não é por acaso que, de todos os happy end, o do B.I. é certamente dos mais fracos. O 
casamento é todo ele absorvido pela esfera pública, esvaziado da dimensão amorosa que, ela, se situa no 
plano inacessível da maravilha. O desejo é, neste romance, o desejo puro, desejo incestuoso da fada (nos 
sentidos subjectivo e objectivo do genitivo), sonho duma relação sexual em que a falta não limita e não 
diferencia os gozos - não se pondo, portanto, a questão: "que veut une femme?". Pelo contrário, num 
romance mais tardio como o Ch2  (1235), parece que é a opinião do cavaleiro que é confiscada por Artur. 
A demanda de Gauvain, que segue o rasto do cavaleiro anónimo para o trazer de novo para a corte, é 
determinada pelo desejo de Lore que quer casar com aquele que desembaínhou a espada. Ao longo do 
romance, Lore pressiona o rei para que cumpra o que lhe prometeu sob a chantagem do don 
contraignant. Uma vez Meriadeuc na corte, Artur não pode arriscar-se a perdê-lo de novo. É a sua 
palavra que está em jogo. Em todo o discurso de Artur a Meriadeuc (11963-91), a sua palavra, 
comprometida com o desejo da donzela, prevalece sobre o desejo do herói: "ne ia encontre n' en ira/de 
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cose ke li rois deist" (11996-7). Artur pega no cavaleiro e entrega-o literalmente à donzela (12010-1) que 
só então lhe pergunta se o que o rei fez é "a son gre" (12014). O que temos sempre nestes casos, é a 
mediação do rei na constituição do casal. O amor é socializado: o casamento tem uma dimensão política, 
visto que é da conveniência do rei (B.I., 6190-2,Ch2, 11990) e económica (Artur menciona sempre as 
grandes vantagens de casar com a rica herdeira). Simultaneamente, o poder de Artur vê-se, a um nível 
imaginário, como re-ligitimado pela união do melhor cavaleiro e da mulher mais bela. Constitui-se, 
assim, a figura daquilo a que Notz chama a completude ilusória da narrativa (Notz 1995:83). 
 Voltemos a Fergus. Fergus entra na ordem sexual, ordem construída em torno da falta. O 
conselho de Gauvain ao noivo para que não deixe a cavalaria pela mulher (6989-92), é, a meu ver, uma 
reescrita reduzida e condensada da lição de amor cortês que Gauvain ensinou a Yvain. Penso que neste 
discurso se trata menos duma conjunção entre o amor e a cavalaria, traduzindo uma relação harmoniosa 
entre homem e mulher, do que de um corte aberto no amor pela aventura - pela demanda do objecto 
perdido - corte que possibilita o amor ao mesmo tempo que o impossibilita: ele é uma disjunção. Se o 
casamento é o objectivo da aventura, a aventura não acaba no casamento (nem acaba com o casamento): 
ela torna o casamento inacabado. Assim, romances como Partonopeu 345, Florimont e Durmart 
continuam para além do casamento. 
 
 5.7.1.3. Yder 
 
 Vejamos agora um romance considerado estranho à tradição arturiana continental: o anglo-
normando Yder, romance insular. Yder  é, de facto, um romance diferente, pelo menos ao nível da 
configuração dos motivos e das sequências e da sua ordem na narrativa. Mas a sua pertença ao grupo dos 
r.c.v. manifesta-se também na debilidade do seu happy end.  
                                                 
345  Veja-se como o happy end de Partonopeu é debilitado pela transição subtil do prazer do herói para o sofrimento do eu lírico do 
narrador: "or est la cors tote partie/et Parthopeus a s' amie;/tot a delit a son plaisir,/a grant joie et a bel loisir,/tot a solaz et a sojor,/a 
grant aise et a grant honor./Et od cest aise le vos lais,/nïent por ce que n' en sache mais,/ains le fait cele que j' ain si/qu' en si grant 





 Neste romance não há combate final: o combate decisivo é com o pai no episódio que biparte o 
romance (v.supra, 4.4.2.2.3.)346. O seu reaparecimento na corte não passa, como para os outros, por um 
reconhecimento. Yder aparece na corte curado, transparente, sem qualquer máscara. Assim que ele chega, 
o pai designa-o como seu filho: "Veez si mon fiz" (6386). Mas a presença do herói na corte tem como 
pano de fundo o luto pela sua morte, nomeadamente o do escudeiro Luguain (6398-403). Na sua 
ausência, em vez de discursos de renome, a corte enuncia discursos fúnebres. Para a corte, Yder morreu. 
A sua morte, imaginada e dita (desejada), é causa de conflitos internos. Veja-se o círculo: Gauvain, 
dizendo não suportar a morte de Yder, diz que quer morrer, o que leva Artur a dizer que o desepero do 
sobrinho o matará a ele também (6272-83); dir-se-ia que a morte (crida, querida) do herói ameaça de 
morte a Távola Redonda.Mas Yder vivo é uma ameaça de destruição para a corte. Sabendo que Yder 
afinal está vivo, Gauvain acusa Keu de o ter envenenado, e Artur de ser seu cúmplice (6335-43); Nuc, o 
pai de Yder, desafia Keu (6365-9) que teria fugido se o rei não intercedesse por ele. Morto ou vivo, Yder 
perturba a corte. E é esta relação difícil que abre uma falha no happy end. 
 Assumindo-se como vassalo de Artur, dele recebe a coroa e Guenloïe (6592-7). Em torno deste 
pacto, Yder pacifica a corte, fazendo as pazes entre Nuc e Keu, perdoando a Keu.  Mas a reconciliação da 
Távola Redonda não está completa sem a sua partida: 
 
  par son congié ameise Kei 
  e cels de la ronde table; (6627-8) 
 
 Parece que Yder e a corte só podem existir separadamente. Juntos são incompatíveis. De um 
lado, a unidade da corte, do outro, a felicidade de Yder no seio da família que conseguiu reunir à sua 
volta: pai, mãe (que casam), avó, mulher. A distância entre a esfera privada e a esfera pública parece ser 
aqui mais larga do que em Yvain, na medida em que nem o laço vassálico unindo Yder a Artur consegue 
apagar a dimensão socialmente perturbadora deste herói. Em vez de um reconhecimento da sua 
                                                 
346  O último combate em que o herói se envolveu foi o da prova qualificante com os gigantes (que lhe dá direito a casar com 




identidade, temos uma integração na corte que soa a falso, pois a unidade da corte exige a exclusão, ainda 
que socialmente legitimada (congé), de Yder. A integração de Yder na corte nunca aconteceu: aquando 
da quebra do laço vassálico entre Artur e Talac (Artur recusa auxiliar militarmente o seu vassalo atacado 
pelas tropas de Guenloïe), Gauvain e Yvain decidem suprir a essa falha na aliança vertical com uma 
aliança entre pares (cavaleiros). Mas nessa aliança esquecem-se de Yder - o único que, sintomaticamente, 
Talac desejaria ter como adjuvante (3516-20). Yder sente duramente a exclusão a que foi votado (3521-
40). E ainda que K. Busby faça questão de desculpar Gauvain e Yvain  e de sugerir que foi Yder que não 
compreendeu o que se passou, julgo que é antes Busby, obcecado pela tese da índole "unreservedly 
good" de Gauvain (Busby 1980:295) - essa é, para ele a razão pela qual Yder é um romance estranho à 
tradição arturiana continental (Busby 1980:295, 314,n.78) -, que não compreende: o simples facto de 
Yder se sentir abandonado e magoado revela suficientemente que algo não está bem. A integração de 
Yder na corte, resultante da sua performance durante o cerco, em que, involuntariamente,  deixa Gauvain 
numa posição ridícula (v.supra, 5.5.5.2.), foi sempre mais da ordem da desintegração. Que Gauvain tenha 
participado na tentativa engendrada por Artur e Keu para matar Yder, sem nada fazer para contrariar os 
propósitos homicidas da aventura dos gigantes, é por demais significativo de uma rivalidade que os 
discursos fúnebres, ritmando o romance (2373-403, 5635-40, 6272-6), denegam: dizendo a morte de 
Yder, dizendo lamentá-la, Gauvain deseja-a. Busby intui esta rivalidade mas recusa-se a admiti-la ("is 
difficult to support"), e o seu parti-pris  obriga-o a ler o exagero dos discursos fúnebres de Gauvain, não 
como um meio de o ridicularizar mas como um meio de o idealizar (idem:298).O final do romance 
mostra a manutenção da dialéctica integração-desintegração. 
 Como nos outros romances, o acesso do herói a um lugar no mundo passa pelo casamento. Há 
dois casamentos paralelos: o de Yder com Guenloïe e o de Nuc com a mãe de Yder. A debilidade do 
happy end aparece como um efeito da denegação da felicidade hiperbólica em felicidade (hiperbólica) 
impossível. Depois de descrever a grant joie do casamento como fazendo esquecer toda a tristeza e dor, o 
narrador diz: 
 
  Home qui osast en ço fier 
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  qu' il peust estre a sojor 
  tote sa vie en tele dolçor, 
  ne quesist ja changier cel estre 
  por avoir parais terestre. (6757-61) 
 
 A hipérbole, assumindo a felicidade de Yder como uma "tele dolçor" que faz desaparecer o 
desejo do paraíso (o desejo "tout court"), soa a falso. Obviamente toda a hipérbole soa a falso. O próprio 
narrador aponta a falsidade da hipérbole numa passagem em que a teoriza como técnica retórica da 
descrição: 
   
  Plusors del troveors se penerent 
  des estoires qu' il mesmenerent 
  de feire unes descripcions 
  de vergiez e de paveillons 
  e de el, si que tuit s' aparceivent 
  qu' il en dient plus qu' il ne deivent. 
  Par cel quident lor traitez peindre, 
  mes nel font, car nuls n' i deit feindre; 
  O bien estoire o bien mençonge, 
  tel dit n' a fors savor de songe; 
  Tant en acressent les paroles, 
  mes jo n' ai cure d' iparboles. 
  Yparbole est chose non voire 
  qui ne fu e ne que n' est a croire; 
  ço en est la difinicion.(4454-8) 
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 "Yparbole est chose non voire". Para a inverdade da felicidade hiperbólica aponta também a 
estrutura da frase que coloca o referente no campo do virtual e do irreal. Verbos no imperfeito do 
conjuntivo (osast,peust,quesist), tempo da hipótese orientada para o passado, à qual é recusada qualquer 
perspectiva de futuro (Moignet 1984:212,252), dão à frase a forma de um irreal ou potencial do passado. 
Além disso, a felicidade irreal, impossível, é um desejo ousado, transgressivo : aquele que ousasse... 
Finalmente, o verbo "fier" (confiar, acreditar) coloca a felicidade na esfera da crença ou da convicção 
pessoal: do sonho, ou melhor, do logro. Desejo impossível de realizar a não ser imaginariamente, a 
felicidade maior do que o paraíso é uma hipérbole, apenas uma hipérbole, apenas retórica. A haver 
felicidade, trata-se tão somente da felicidade das palavras, da felicidade do romance. 
 
 5.7.1.4.Ipomedon e Prothésélaüs 
  
 Em Ipomedon, o reconhecimento de Ipomedon em combate com Capaneüs é precedido do 
combate com Leonin. Ambos revestem armas negras, de tal maneira que a opacidade de um reflecte, ou 
as-sombra, a do outro (9370-80). Mas esta opacidade exterior não exterioriza um irreconhecimento total 
da identidade do adversário, como no caso de Yvain e Gauvain. Ambos sabem que o outro é um 
pretendente da Fiere e nenhuma relação de amizade os liga. Para quem assiste ao combate, é impossível 
saber quem está a ganhar dado que as armas negras os tornam indistintos (9422-6). Durante uma pausa, 
Ipomedon, isto é, o louco (v.supra, 5.5.7.), proclama a superioridade da sua condição social (9450), 
reclama-se filho de rei e de raínha, mas não diz o seu nome. O combate prossegue nesta indecidibilidade. 
A certa altura, tendo sido gravemente ferido, Ipomedon sara a ferida com a pedra do anel (9784-8).Vendo 
isto, Leonin quer que Ipomedon reconheça a derrota mas é justamente a partir daqui que o combate toma 
uma feição claramente favorável ao herói. Ipomedon vence mas, para os espectadores, quem venceu 
quem, o louco ou o félon, continua a ser uma incógnita, dado o a-cromatismo igualizante das armas 
(9909-13). A impessoalidade dos combatentes é o efeito de mais uma encenação de Ipomedon. Ela diz 
respeito aos espectadores, não aos actores. O logro destes reforça-se quando Ipomedon, vencedor, ocupa 
a tenda do vencido, fazendo-se passar por Leonin (9923-8), e reivindincando a Fiere como se fosse o 
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outro (9933-8). Deste modo, Ipomedon esconde o seu anonimato sob a máscara de Leonin, o que só é 
possível graças à indistinção das armas negras. O que faz da máscara de Leonin uma máscara de 
ninguém, um outro on, ocupando a posição do assediante discortês. E que Ipomedon se faça passar por 
Leonin, significa que estas posições funcionam independentemente das identidades. É isso, aliás, que 
mostra todo o jogo que o herói desenvolveu ao longo da sua errância."Estrange vallet", cavaleiro branco, 
negro, vermelho, "bel malveis", louco, Leonin, são rostos de ninguém que Ipomedon assume para 
encenar o seu nonsavoir. 
 Mas Ipomedon vai ser apanhado. Não pela espada, não pela palavra, mas pelo olhar. O "anel de 
[sun] dei" (1706), resto caído do corpo materno perdido, é um olhar, i.e., um buraco :  
 
  De la manicle del poing destre 
  est ja rumpue la coreie, 
  le laz e le fresel de seie, 
  si ke sa main nue remist, 
  l' anel parust ke al dei li sist. 
  Capaneüs ben l' aparcut, 
  l' anel ad veü sil conut, 
  tut s' espert e li chet la chere, 
  un petitet se est trait arere, 
  sis quers volette e est en grande;"(10202-11). 
 
 O olhar de Capaneüs, reconhecendo o anel do outro, reconhece o seu parentesco com o 
adversário negro. O anel é o que resta do corpo materno perdido (v.supra, 4.1.2.3.1.), resto que condensa 
o nonsavoir do sujeito (o meio-irmão esquecido) e que o olhar de Capaneüs torna significante. Vimos em 
Yder  a articulação entre o olhar, o corpo cortado do sujeito perdido e o reconhecimento do e pelo anel. 
Em Ipomedon, o anel olha o sujeito mas a perdição deste é causada pelo re-conhecimento daquilo que 




  De la manicle del poing destre 
  est ja rumpue la coreie, 
  le laz e le fresel de seie, 
  si ke sa main nue remist, 
  l' anel parust ke al dei li sist. 
  Capaneüs ben l' aparcut, 
  l' anel ad veü sil conut, 
  tut s' espert e li chet la chere, 
  un petitet se est trait arere, 
  sis quers volette e est en grande; (10202-11).  
 
  Um golpe de espada na "manicle" põe a descoberto o que a homogeneidade negra da máscara 
devia esconder: na mão nua, uma pedra, resto do corpo da mãe, brilha aos olhos de Capaneüs. Fortemente 
perturbado - deixa cair a sua "chere" (a expressão, o olhar) ao mesmo tempo que o seu coração se eleva 
("volette") - sob o olhar de um objecto que torna visível aquilo que do sujeito não é nomeável, Capaneüs 
recua e pára o combate. 
  A de Ipomedon não era uma demanda do nome do pai.A demanda da mulher, porém, não é aqui 
alheia a um nonsavoir  familiar: o que envolve (em esquecimento) o meio-irmão desconhecido - 
desconhecimento que é também de si e que o incógnito encena. O reencontro dos meios-irmãos é o 
reencontro de cada um com essa parte de si perdida (desconhecida, esquecida) com a morte da mãe. 
Capaneüs identifica Ipomedon em nome da mãe:  
 
  - Beaus amis, ki fut vostre mere? 




  Neste reconhecimento, o nome do pai nunca intervem. O que interessa é que ambos são filhos 
da mesma mãe. Trata-se de um reconhecimento, por assim dizer, bastardo, que fica pela metade, pois os 
meios-irmãos tiveram "divers peres" (10284) que não são nomeados. O de Ipomedon é o rei da Apúlia, 
Hermogenes (170-1) e o interessante seria saber o nome do pai de Capaneüs, mas esse nunca é dito. O 
reconhecimento não implica nenhuma alteração da identidade, nenhuma mobilidade social (Ipomedon 
continua a ser filho do rei da Apúlia e casa com a filha do duque da Calábria; Capaneüs continua a ser o 
sobrinho de Meleager). A única implicação do reconhecimento é o fim da errância e o casamento de 
Ipomedon com a Fiere. Insisto no "meio" dos irmãos: se os irmãos são as duas metades do Todo materno, 
eles só são meio-identificados (identidade materna partilhada a meias). A identidade é apenas matrilinear, 
já que o reconhecimento passa sob silêncio o nome do pai. Ele passa pela mediação, não de um nome, 
mas de um objecto, o anel, que se destacou do corpo materno, que restou dele, e das palavras da mãe: 
 
  - Beaus amis, ki fut vostre mere? 
  - Par fai, reïne de Puille ere. 
  - Ke dist, quant l' anel vus duna ? 
  - Ja dist ke cil kil conustra 
  pur veirs mis freres ert enfin. (10237-41) 
 
 À pergunta de Leonin "estes bastarz u muillerez?" (9453), Ipomedon pode responder: "de reïne 
espuse fui niez" (9454) [nies=sobrinho, neto, idiota]. Capaneüs não parece estar em condições de 
responder com o mesmo à-vontade.O silêncio que envolve a sua paternidade aponta para uma origem 
irrepresentável, um segredo materno intacto, que Méla, aproximando este caso do de Mordret (e porque 
não do de Roland?), define como incesto: Capaneüs seria eventualmente filho de Meleager e da sua irmã 
(Méla 1983:230). 
 Se, como vimos, o incógnito de Ipomedon se prende com o meio-irmão desconhecido e 
esquecido, agora o reconhecimento do meio-irmão implica o reconhecimento de Ipomedon sobre as suas 
múltiplas e errantes não-identidades. O reconhecimentos dos meios-irmãos corresponde, assim, a uma 
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meia-identidade. Ou seja, uma identidade que se (a)funda, para Capaneüs, na impossibilidade de enunciar 
o nome do pai, e para Ipomedon, nos vários rostos de ninguém que desrealizam a sua identidade. 
 Contrariamente a Caradoc, Lionel ou Yder, não há aqui uma narrativa da origem do sujeito - 
nem de Ipomedon nem de Capaneüs. A enunciação da identidade pelo próprio tem dois momentos: i) 
Ipomedon, dizendo que não é Leonin e que queria partir sem se apresentar (10245-8), não diz quem é; ii) 
à pergunta "Dunt venez vus? U fustes nié?" (10251), Ipomedon responde resumindo o romance em trinta 
versos (10253-81) que nada diz que permita responder à pergunta: nem o herói nem o romance 
representam os seus antecedentes pré-romanescos. A origem está radicalmente perdida e no seu lugar só 
há lugar para a narrativa - para o romance. Assim, a resposta de Ipomedon é desajustada à pergunta sobre 
a origem. O herói revela-se como o "bel malveis" e o cavaleiro das três cores, menciona o pai morto 
(10274) e o desejo de errância a que o reconhecimento (por via materna) veio pôr limite. O resumo do 
romance em narrativa homodiegética termina com um "ço peise mei!" (10281) que nele inscreve a 
decepção e o desprazer. Mais adiante a Fiere será a receptora de um outro discurso em que Perseüs a 
informa da identidade do seu pretendente:em primeiro lugar este não é Leonin (informação que identifica 
o vencedor pela negativa mas já é suficiente para tranquilizar a donzela (10342-52); o vencedor é o 
"estrange vallet" (10362). A partir daqui Perseüs resume a segunda parte do romance, i.e., o torneio 
(10369-80) e a loucura encenada (10385-91). Esta última é, no discurso de Perseüs, um "plus" que ele 
acrescenta ao tronco do romance: 
 
  "Uncore ad il pur vus fet plus: 
  pur vus se fist rere le col, 
  pur vus se fist tenir pur fol 
  pur la deredne pur vus feire, 
  pur vus ad eü meint cuntreire, 




 A identidade de Ipomedon é uma narrativa a vária vozes (narrador primeiro heterodiegético, 
narradores segundos homo e heterodiegético), que se confunde com o romance. A identidade não pode 
ser revelada ou desvelada, como o seria a verdade última, mas contada, narrada. Estas narrativas finais, 
que subsumem a identidade do herói em escrita romanesca - o nome de Ipomedon nunca é enunciado 
pelas personagens; o que o identifica é a sua condição de "de Puille reis e sire" (10380) -, rematam o 
romance com uma nota negativa: o "cuntreire" e a "peine" que Ipomedon sofreu pelo Outro sexo (a 
preposição "por", "pur" em anglo-normando, introduz um complemento de valor final ou causal, o que 
faz de "vus", a Fiere, o objecto visado pelo desejo e causa do desejo). Impossível obviamente, aderir a 
este registo lírico do sofrimento e da contrariedade. Sabemos que Ipomedon se divertiu muito ao longo da 
sua errância.Os dois últimos versos do discurso de Perseüs são ironicamente inadequados (discrepantes) 
ao registo burlesco que precede - estratégia retórica que Hue utiliza ao longo de todo o romance e com 
especial destaque, como vimos, no epílogo. Mas tal como o "ço poise mei" referente ao fim da errância, 
também o "cuntreire" e a "peine", que chegam agora igualmente ao fim, debilitam o happy end. Como se 
o reconhecimento de Ipomedon e o seu casamento com a Fiere constituissem um núcleo cuja periferia é 
nagativizada pela decepção - feminina também: 
 
  A cest mot suspira Ismeine, 
  en sun quer pense: "ore est issi, 
  pur ce tui jo senz ami" (10392-4) 
 
 Ismene perde o louco para a Fiere. Nas palavras que lhe dirige, o anonimato de Ipomedon é 
interpretado como fidelidade sexual à Fiere: 
 
  Pus dit:"dame, fut unc nul teus 
  ke el mund fust niez de homes morteus, 
  ki si erra lunges od mei 
  ke unc ne me mustra sun segrei?  
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  Mut at atendu e suffert, 
  mut se est pur vus tuz jurz covert;" (10395-400) 
 
 Ipomedon preservou o seu segredo - o seu nome e o seu sexo (Ipomedon resistiu sempre às 
iniciativas eróticas de Ismene) - para a Fiere. A noite de núpcias é então o quadro em que acontece a 
descoberta do segredo de Ipomedon - segredo que não pode ser dito, pois o saber sexual não passa pela 
linguagem (10509-12). Do mesmo modo o nome de Ipomedon não é dito. A identidade tem aqui uma 
dimensão claramente sexual que joga com a contiguidade entre o reconhecimento e o casamento. O nome 
não dito e o não-dito do sexo confundem-se para constituir o silêncio em torno do qual se escreve o 
romance. No epílogo, Hue continua a jogar com a metáfora do nome  e do sexo (v.supra, 5.5.3.3.). 
 Ao contrário do de Yvain e Laudine, o reencontro de Ipomedon e da Fiere é muito amoroso: 
vozes e corações que tremem, pensamentos perdidos, olhares esbahis, longos beijos, grande emoção 
(10421-36). Mas logo a Lei se faz ouvir sob a forma do provérbio: 
 
  E por ço dit li vilain veir: 
  "l' um ne deit dolur surdoleir 
  ne nule joie surjoïr 
  ke aprés dol pot joie venir 
  e aprés joie grant dolur." 
  Cest avent suvent en amur. (10440-4) 
  
 A Lei é também a que faz perder a virgindade a ambos os sexos e cujos significantes eram o 
voto orgulhoso da Fiere e o anonimato, o segredo escondido de Ipomedon, como dizia Ismene. A 
virgindade dos noivos, apresentada como uma relação de simetria entre o masculino e o feminino (como 
relação sexual) é agora desfeita pela obscenidade do sexo: 
 
  Chescun de cez ad ben gardé 
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  a autre sa virginité, 
  or se entreaiment tant par amur 
  ke il se entrefoutent tute jur. (10513-6) 
 
 Finalmente, se tudo parece bem assente e definitivo ao nível do enunciado (10535-40), o nível 
da enunciação não fecha. Deslocando a referência à descendência do casal para a descendência do 
romance, Hue faz de Thèbes  uma história extraída de Ipomedon  (10540-3).Descendência 
completamente fantasista, pois Thèbes  é de 1150 e Ipomedon é dos anos oitenta (Kelly 1993) ou noventa 
(Baumgartner 1988). Na verdade Ipomedon é que foi buscar a Thèbes nomes como Hippomedon, 
Capanée, Meleages ou Ismene. Estratégia que, invertendo o sentido do topos da autoridade da fonte, põe 
em destaque a ficção. Finalmente o autor textual convida outro a contar o resto da história de Ipomedon 
em Thèbes (10543-50). Convite à continuação que ele mesmo cumprirá, contando não o resto da história 
de Ipomedon em Thèbes, mas a do filho, Prothésélaüs que, de Thèbes,  tem o tema dos irmãos inimigos. 
 Também o final de Prothésélaüs associa, por contiguidade, o combate final de reconhecimento e 
o casamento. Prothésélaüs e Daunus são, recordemos, irmãos inimigos. Em causa está um problema de 
herança: Daunus deserdou o irmão da terra que lhe cabia por herança materna. Note-se como um 
problema semelhante assombrava o combate de Gauvain e Yvain. No combate final, que se dá no seio 
duma batalha, Daunus e Prothésélaüs combatem sem se reconhecerem (12204-6). Este combate é 
desdobrado e precedido de um outro, o que opõe Melander ao seu irmão Encalidès que também não se 
reconhecem. Aqui, porém, o combate não é indeciso: o irmão é abatido e é a partir dessa queda que o 
reconhecimento se processa. Assim, depois de o abater, Melander, cheio de piedade por aquele em cujo 
rosto transparece a sua "haut linage" (11903), socorre e apresenta-se ao adversário. Este, reconhecendo o 
irmão, dispõe-se a ajudá-lo a recuperar a terra de que foi deserdado (11915-61). O combate de Daunus e 
Prothésélaüs acontece num momento em que a batalha está já perdida para o primeiro. Daunus atinge o 
outro de tal maneira que este vacila mas não cai. Foi o pior golpe que Prothésélaüs recebeu em toda a sua 
vida (12220-1). Mas a resposta de Prothésélaüs teria gravemente mutilado o irmão, não fora o movimento 




  se le brank ne turnast en plat, 
  tut le nés lui öust coupé, 
  kar le nasel en ad porté; 
  les dous arcs del mentoun ly tert, 
  ly vis remaint tut descovert; (12231-5) 
 
 Daunus cai com o rosto descoberto, i.e., quase mutilado. Cheio de piedade, Prothésélaüs 
reconhece o irmão. E este reconhece-o pela mediação do nome do pai:"car unk n' out doné coup si 
bon/nuls hom melz fors Ipomedon" (12258-9). Perpassa sempre nestes combates a ameaça de morte de 
um ente querido e/ou consanguíneo cuja identidade é uma incógnita. Tal como nos combates do herói 
com o pai (Yder, Lionel, Caradoc), o reconhecimento (o nome do pai) corta a morte e é cortado por ela. 
A identidade do sujeito reconhecida, dita, pelo Outro (pois só nessa medida há identidade) assenta sobre 
um fundo de morte. Por isso mesmo, o reconhecimento é simbólico: o lugar que assinala ao sujeito na 
ordem simbólica (que é uma ordem sexual) é um lugar mortal. O nome designa o sujeito na sua ausência, 
na sua morte. 
 O casamento do herói com Medea inscreve-se sobre o fundo da morte de Daunus: Prothésélaüs 
sucede ao irmão e o casamento realiza-se após o funeral do rei. Mas antes disso um pequeno episódio 
abre uma brecha no happy end  que o debilita. Trata-se mais uma vez de um reconhecimento mas agora 
dela por ele: algo em Medea é opaco para Prothésélaüs. Ao mesmo tempo, creio, o episódio representa o 
esvaziamento do ser de Coisa da mulher. Lembro que a partir da segunda parte do romance, a dimensão 
materna de Medea é assumida pela Pucele de l' Isle e que a transformação que esta sofre, renunciando ao 
primeiro objecto do desejo a favor de Melander, faz eco à relação de objecto de Prothésélaüs: as várias 
trocas e negociações que têm lugar durante o cerco libertam o amor do herói da sua aura incestuosa que 
tanto o angustiava. Assim, este episódio final condensa o romance. Medea parte incógnita para a Calábria 
para assistir à homenagem dos vassalos e do povo ao novo senhor, Prothésélaüs.A Calábria, terra materna 
cujo gozo e usufruto Daunus interditara ao irmão, é, como vimos, uma figura da dimensão incestuosa do 
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amor de Prothésélaüs. A presença de Medea na tomada de posse da Calábria, tomada de posse legítima e 
legal, sancionada pelo reconhecimento do irmão, não pode deixar de ser significativa. Medea disfarça-se 
de plebeia, pobre e fraca mulher, que pede ao novo rei o seu olhar e a sua compreensão, o seu 
reconhecimento: "Ayez de moy merci, bel sire!" (12481). Prothésélaüs vê-a mas não a reconhece (12488-
9). E tem pena dela, maltratada pelos guardas, mas nada pode fazer por causa da multidão e do protocolo 
(12490-4).Medea faz então chegar uma carta ao rei em que o informa que acabou de pagar o favor que 
ele lhe fizera outrora: pois se ele foi mordido no braço ao salvar o cão que lhe pertencia, ela foi 
maltratada diante dele, sem que ele fizesse nada para a proteger. 
 
  kar s' il fu parmy le braz mors 
  el l' out comparé de son cors, 
  kar devaunt ly fu malmenee, 
  vilment batüe et defolee 
  de gros bastons e de vergans, 
  dount il li fu feble guarans, 
  kar unc un mot ne respoundy 
  la ou el ly crioit mercy 
  ne la ou il l' öy parler, 
  unk ne la deyna regarder, (12508-17) 
 
 Medea-plebeia batida e vergastada é um guerredoun ao sacrifício corporal que Prothésélaüs fez 
por ela. Medea entra num dispositivo de troca: perda corporal por perda corporal, castração regulando a 
relação sexual que a reacção de Prothésélaüs mostra ser impossível.E pagar com o corpo, sujeitá-lo à dor 
das vergastadas, não é, como a psicanálise nos ensina, submetê-lo ao poder do simbólico, ao poder do 
Outro que lhe corta o excesso de gozo? Deste modo, o corpo de Medea perde a dimensão materna que 
assustava o herói e adquire a dimensão de corpo sujeito à Lei : Lei da castração e lei de Prothésélaüs, a 




 5.7.1.5. Florimont 
 
 Dos romances comportando continuações pós-matrimoniais, não acrescentarei mais nada ao que 
já disse sobre Partonopeu (v.supra, 5.5.4.1.).Florimont apresenta uma aventura pós-matrimonial que 
considero ser uma condensação da aventura romanesca e Durmart  uma aventura religiosa que se salda 
pela apropriação da maravilha, i.e., pela redução do sen  à signifiance.  
 Em Florimont, a aventura é rematada pelo reconhecimento do filho pelo pai. Ao contrário do 
que acontece noutros reconhecimentos, aqui o herói conhece e reconhece o pai e é o nome do filho que 
tem a função simbólica. Este tipo de reconhecimento aparece também em Blancandin. Em ambos os 
casos, a perda do filho (inicial em Blancandin, resultante da superação da crise melancólica em 
Florimont) acarreta a perda do poder para o pai. Abandonado pelo filho (falo), o pai tornou-se impotente 
e pasto da voracidade melancólica presente nas figuras da terra gasta (Blancandin,3759-65) e da prisão 
subterrânea onde está, a bem dizer, enterrado vivo. 
 Em Blancandin, a libertação do pai ocorre durante o primeiro cerco a Cassidoine.Prisioneiro nas 
masmorras, onde as picadas venenosas das serpentes lhe fazem inchar os pés, o rei da Frísia lamenta a 
perda do filho, repetindo o episódio inicial da partida do herói. Blancandin faz-se passar por um 
companheiro do filho do rei e mostra-lhe um anel mágico (3799-806) que Blancandin lhe teria dado. O 
pai reconhece o anel mas não o dedo (3809-10). Blancandin diz, então, que Blancandin morreu (3814) 
para, sobre a perda de si assim encenada e que quase provoca a morte do pai, se dar finalmente a 
conhecer(3824).Em Florimont, o reencontro de pai e filho segue as mesmas etapas. O pai não reconhece 
o homem que o libertou como sendo o seu filho perdido. É a este desconhecido que o duque Mataquas, 
interrogado sobre a sua origem - "li rois li dist:"Don fus tu nez?"(13345) - conta não a história da origem 
do herói, como nos encontros com o nome do pai, mas a história de Florimont, resumindo a primeira 
parte do romance (13351-62)347 . O pai diz-se muito decepcionado com o filho que acusa de o ter 
                                                 
347 A narrativa metadiegética é uma analepse interna que recupera um lai, mas este não se refere à origem do herói e não entra no 




abandonado e enfatiza dois aspectos da sua história: a mudança de nome de Florimont para Povre Perdu 
"por une dame qu' il ama" (13354) e a sua vitória sobre o gigante. Fazendo-se passar por um 
companheiro do filho do rei, Florimont formula a hipótese da morte do filho (13372). Estas palavras 
põem o pai à beira da morte e então aí Florimont dá-se a conhecer (13381-2): o nome do filho é 
salvífico.Note-se que a troca de palavras funciona como a troca de golpes no combate anónimo entre pai 
e filho, ou entre o herói e Gauvain, ou entre o herói e o irmão: ambos, ou um deles (o filho 
simbolicamente, o pai realmente), roça a morte, e nesse roçar a morte, pai e filho roçam a tragédia. O 
sentimento de culpa edipiano é bem forte em Florimont: 
 
  "Las! se ju ai mon peire mort, 
  nus hons ne me doit mais soffrir; 
  por cest meffait doi ge morir" (13384-6) 
 
 Este reconhecimento, fundado, como todos os outros, na angústia da morte, vem rematar a 
aventura pós-matrimonial que é a repetição da problemática do romance (que se emancipa do lai) em 
2120 versos (11527-13647). De facto, libertar o pai significa libertar o pai do matriarcado. Não é por 
acaso que a narrativa de Mataquas realça, na vida do filho, as figuras correlatas do gigante e da fada: se a 
melancolia do filho o levou à ruína económica, foi por amor da fada; se ele, pai, se encontra preso no 
castelo de Clavegris, é porque o senhor de Cartago, tio de Garganeus, vinga assim o gigante que 
Florimont matou. Por outras palavras, a perda do poder do pai resulta directamente da perda da 
identidade do filho (Povre Perdu). Por outras palavras ainda, o afundamento do herói afunda a linhagem.  
 À primeira vista, a vingança do senhor de Cartago é uma vingança de uma linhagem sobre outra, 
uma vez que, para vingar o sobrinho, ele prendeu o pai de Florimont. Mas, mais vastamente, o emir de 
Cartago é um capturador de pais: Soliman, o guardião de Clavegris, conta que o seu pai morreu na prisão 
onde o emir o meteu para lhe tirar a terra (12157-64). Aliás, ele prendeu igualmente o avô materno de 
Florimont (11692-4). A ser uma vingança de linhagem, então trata-se, como diz Harf-Lancner (que 
interpreta o romance em termos de conflito entre a linhagem da fada e a linhagem de Alexandre), da 
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linhagem da fada (Harf-Lancner 1994a:131). De facto, o tio de Garganeus só pode ter ligações muito 
próximas com o Outro mundo de que o castelo de Clavegris é uma reprodução. 
 Situado numa ilha (11569-80), o castelo de Clavegris comunica com outro castelo por uma 
ponte que só pode ser atravessada por uma pessoa de cada vez (11609-2). A entrada do castelo é, como 
em Yvain, uma porta de lâmina (11633-7) - como em Yvain, a lâmina rasou as costas do herói que ficou 
ferido na coxa (12733-4) - e, evocando o Lancelot, guardada por dois leões (11641-2). A prisão é um 
espaço absolutamente fechado: "nen i ot pertus ne fenestre" (11686) tal como o castelo é um lugar que só 
tem lado de dentro (12669-72). Clavegris é ainda um lugar de prazer e de abundância (11731-40) e, 
evidentemente, um lugar feminino. É lá que o senhor de Cartago guarda a mulher, a filha (Olimpia que 
casará com o filho de Florimont e será mãe de Alexandre) e outras donzelas.  
 A dama de Cartago desempenha um papel importante, já que é graças a ela que Florimont e os 
seus homens tomam o castelo. Aliás, a conquista de Clavegris deve-se muito mais ao engenho do que à 
proeza. A dama de Cartago é a principal vítima do engenho masculino. Convencida de que casará com 
Florimont, dá-lhe um unguento inesgotável (13072-4) que lhe permitirá domar os leões. O desejo da 
dama é, como o da fada, um desejo que se diz em termos absolutos: ou Florimont casará com ela ou 
ficará para sempre na prisão. Este desejo intragante  da mulher do Outro tem uma dimensão incestuosa 
que Florimont evita quando, atacado pelos beijos da dama, "del sorplus c' est descorpez/li rois por ce qu' 
il fut navrez" (12995-6; eu sublinho). 
 A dama é uma figura misógina do desejo feminino: mulher do emir, deseja casar com Florimont 
e, enquanto este se ocupa do pai, ela aceita de bom grado a corte de Camdiobras (com quem casará 
realmente depois do marido morrer). É o próprio excesso deste desejo que permite aos homens enganá-la 
e trocá-la entre eles, ao mesmo tempo que o unguento mágico passa a ser um instrumento do poder 
masculino. Dominar Clavegris é dominar a mulher - evitar o corpo da mãe - para de lá tirar o pai.  
 Assim, a percepção que Florimont tem do pai quando o encontra é turvada pela imagem da mãe: 
   
  Quant li rois ot veüt son peire 
  adonc li membra de sa meire; 
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  larmes li tolent l' esgarder, 
  por les sospirs ne puet parler 
  ne le peoit de droit veoir, (13333-7; eu sublinho) 
   





 5.7.1.6. Durmart 
 
 Em Durmart, o sentido monológico da aventura religiosa que fecha o romance parece-me estar 
associada à redução do Outro sexo a objecto, no sentido estrito do termo. Ao contrário do que se passa 
noutros romances arturianos, Artur não assume a função de porta-voz do desejo feminino - o que tem 
talvez a ver com o facto de a corte de Artur não, neste romance, a função axial que costuma ser a sua 
(Wolfzettel1984:678). O pedido de casamento é directamente dirigido por Durmart à raínha que o 
convidou a pedir o guerredon pelo serviço militar prestado (14783-4). Durmart formula-o em termos de 
metáfora cortês, pedindo-lhe aquele dom que o seu coração mais deseja (14807): "Tot vostre cors 
entierement,/et vostre amor sens repentie" (14810-1).E acrescenta que, pedindo tão alto dom, se atira "tot 
en tel aventure"(14851), arriscando-se a "avoir grant joie u grant enui" (14852), a obter a glória ou a ficar 
desonrado, conforme ela aceitar ou recusar.Mas este pedido não pode ser recusado porque ele não é mais 
do que a exigência, por parte do vassalo, do pagamento - o salário, a solda (14898-10) - do que o senhor - 
que no caso é uma senhora - lhe deve. O serviço de amor romanesco transforma a Dama inacessível em 
dom. Ao referir-se a ela, ou melhor ao seu corpo, como "don", por mais alto e rico que este seja, Durmart 
reduz a mulher (que era o Supremo Bem, a maravilha sem nome e sem imagem) a um bem. O pedido de 
amor de Durmart é uma apropriação da mulher pelo discurso cortês, apropriação que o casamento 
consumará, transformando-a em propriedade (mulher-terra). De mulher audializada, ela passa à condição 
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de corpo-bem de que se apoderam vários discursos masculinos - pois ao pedido de amor de Durmart 
fazem eco as brejeirices dos cavaleiros arturianos, referindo-se a ela como "cil dons", "si bial don" ou 
como "si beles sodees", e ainda o narrador que conclui: "tot ensi vont le don prisant" (14909). 
 Durmart e Fenise formam um casal exemplar (152415) porque são a união do mesmo com o 
mesmo (15121-5) - erradicação definitiva da ameaça de mésalliance, contra a qual este romance se 
escreve. A perfeita simetria do masculino e do feminino anula não só a diferença social mas também a 
sexual numa relação sexual finalmente possível: 
 
  Andoi recordent mout sovent  
  le premerain acointement.  
  Quanqu' amors lor a fait sentir 
  dist l' uns a l' autre sens mentir; (15249-52) 
 
 Relação sexual possível à custa da impossibilidade (de dizer o) do gozo feminino: 
 
  Si vos di bien qu' il l' a sentue 
  entre ses bras suëf et nue, 
  et ele comme debonaire 
  li soffri tos ses bons a faire. 
  Mesires Durmars ot la nuit 
  si grant joie et si grant desduit 
  comme fins amans puet avoir 
  cant il a bien tot son voloir. (15161-8) 
 
 Apropriação pura e simples. Do ser-Coisa da mulher nada resta: ela é apenas o objecto do prazer 
do homem. Interpretação eclesiástica do amor cortês ? Não é irónico que o narrador classifique como 
fin'amant aquele que acaba de obter o prazer erótico, esse trazer que o fin'amant lírico nunca obtem ? 
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Deste fim talvez se possa dizer que é plenamente feliz. Pelo menos, do ponto de vista do homem. Ou pelo 
menos, do ponto de vista que a Igreja348 tem do ponto de vista do homem no seu relacionamento com o 
Outro sexo. A concepção de casamento que o autor desenvolve é valorizada, na sua oposição ao adultério 
ou à concubinagem, na medida em que anula a dimensão da perda (15000-32).Este modelo de casamento 
vem assim contrariar o modelo cortês (ou uma das suas dimensões mais vincadas) do relacionamento 
entre os géneros construído pela literatura. Não será de pôr de parte a hipótese de este romance ter sido 
escrito com uma intenção de endoutrinamento dos jovens a valores religiosos349 . Ou seja, a valores que 
transcendem a esfera estritamente laica do casamento.  
 Esgotado na sua completude, o casamento marca o fim da aventura profana, mundana, a do 
r.c.v.. Para o romance continuar, há que tranpôr este plano para outro, dando à aventura um sentido 
diferente : o objecto demandado deixa de ser a mulher para ser Deus (15469-502) e o herói lança-se no 
empreendimento épico de libertar Roma (15778-81). A narrativa retoma então um fio deixado em 
suspenso: a primeira aventura de Durmart antes de chegar à Irlanda, espaço do conto, e que consta de um 
motivo da Continuação do Perceval  de Gerbert de Montreuil350 . Aí, Durmart tem a visão de uma 
árvore iluminada com uma criança em cima. Uma voz avisa-o que se ele vir as maravilhas das velas e da 
criança, morrerá. A maravilha consiste num conjunto de significantes enigmáticos cuja signifiance é 
revelada no fim do romance pelo papa : a árvore é o mundo, as velas claras são os bons, as escuras são os 
maus, e a criança é Jesus que separa os bons dos maus (15817-65). A maravilha é assim toda revelada, 
reduzida a um significado que acaba com o seu mistério. Tudo faz sentido, um sentido sem ambiguidade 
e sem equívoco351, paralelo à apropriação da mulher enquanto dom, corpo, bem. A resposta sexual é 
duplicada pela resposta teológica. 
                                                 
348 A ideologia religiosa do romance faz-se explícita no final e com especial enfase nos dois últimos versos que compõem um 
epílogo hagiográfico: "Or proions Deu qui la sus maint/qu' il en son paradys nos maint" (15997-8). 
 
349 Durmart pertence talvez à literatura edificante que se desenvolve no reinado de São Luís (Wolfzettel1984:671-2,680). 
Southworth, pelo contrário, pensa que os elementos religiosos estão mal integrados na composição pois que o interesse do autor 
pelos aspectos mundanos da vida desmente  aprofissão de fé (Southworth1973:113,n.13). 
 
350 Uma outra é a do Siège Périlleux. Mas o sentido da continuação não é o da demanda do Graal. Dir-se-ia, aliás, que, uma vez 
introduzida, o narrador se apressou a terminá-la. 
 
351 Vimos que o narrador não explora os equívocos diegéticos, nomeadamente os que têm a ver com o incógnito do herói. Krueger 





 5.7.1.7. Gauvain e o casamento 
 
 O combate com Gauvain, em que o reconhecimento vem estancar a errância do herói - tal como 
a espada de Meriadeuc estanca a hemorragia da ferida sempre aberta de Gaus - tem uma equivalência 
funcional importante com o combate com o pai ou com um parente próximo. Quando Fergus e Gauvain 
se reconhecem, abraçam-se "com s' il fuissent frere carnal" (6820).A angústia de matar Gauvain tem uma 
aura vagamente edipiana, pois Gauvain ocupa, para os heróis que demandam a mulher, o lugar da Lei. 
Em Beaudous, o último combate do herói é com Gauvain, seu pai. Mas este combate  não preenche a sua 
clássica função: Gauvain não reconhece o filho e a errância não pára, pois Beaudous desaparece, 
deixando, qual Cinderela, cair o duplo escudo. A corte reconhece-o por aí, i.e., reduz o renome ao nome, 
mas entretanto já o perdeu. O que faz Beaudous regressar à corte é a vontade de casar com Belté.É assim 
cortado o fio que coordena o reconhecimento do herói na e pela corte, e o casamento. A inserção social e 
o casamento são separados por uma última perda do cavaleiro anónimo.Note-se ainda que o fim de 
Beaudous  falta, pelo que nada nos é dito do casamento.Eu diria que neste romance, Gauvain é pouco pai 
e pouco Lei, pois não desempenha o papel de coordenar o nome e o sexo. 
 Gauvain é uma personagem que tem uma relação problemática com o casamento: sendo 
celibatário, Gauvain é, porém, um casamenteiro competente. Nalguns romanes em que a presença de 
Gauvain é mais do que episódica - e estão neste caso os romances gauvainianos - a sua relação ao 
casamento dos outros não deixa de ter alguma repercussão na sua configuração. Nos romances de Raoul 
de Houdenc, o casamento é claramente secundarizado: na V.R., ele é reduzido ao casamento do herói 
secundário, Yder, sendo Gauvain - "cil qui tot jors va querant/chevalerie et aventures" (6130-1) - aquele 
pelo qual a escrita romanesca pode continuar; no Meraugis, o que conta verdadeiramente é a 
reconciliação de Meraugis e Gorvain; sobre o casamento, nem uma palavra: 
 
  Si Meraugis r'ama Gorvain, 
  et Gorvains lui plus qu' il ne seult; 
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  or a Meraugis quanqu' il veult. 
  Li contes faut (...) (5930-3) 
 
 Segue-se, como já disse, um convite à continuação.  
 No final do Ch2, dois casais se constituem: Meriadeuc e Lore, e Gauvain e a Pucelle du Chateau 
du Port. No primeiro caso, o casal constituído, como vimos, sob a pressão do don contraignant, une-se de 
acordo com a lei - nomeadamente a da santa Madre Igreja. No segundo caso, trata-se de um casal 
constituído à margem da lei, segundo uma prática, a concubinagem, que era uma transgressão à norma 
eclesiástica do sacramento do matrimónio. Certamente, a concubinagem continuava a ser praticada em 
meio aristocrático, mas, na época em que o Ch2  foi escrito (1235), ela fora inequivocamente relegada 
para as margens da clandestinidade. Mas outros elementos apontam para um desdobramento do 
casamento que separa os aspectos erótico e simbólico-espiritual - aspectos que Duby mostrou estarem no 
cerne do conflito político-moral opondo guerreiros e padres. Se, no encontro erótico de Gauvain e da 
Pucelle, o narrador realça o prazer, o riso e a felicidade da união dos corpos (12039-90), a noite de 
núpcias de Meriadeuc e Lore - cujo corpo, por sinal, é revestido da matéria dos textos arturianos (12149-
298) - é reduzida à união dos corações: 
 
  Et s' a joie la nuit passerent 
  li noviaus rois et la roine 
  les cui cuers amors enterine 
  ot fait un (...)  (12308-10) 
 
 Velho problema, o da (im)possibilidade da união dos corações sem a dos corpos, já tratado por 
Chrétien em Cliges  e que se insere mais latamente na questão cortês. Velho problema cortês que aqui se 
configura em disjunção, ou disjuntura, final. 
 Encarnação da Lei, Gauvain tem com a lei uma relação  ambígua. Dou a Lei o sentido lacaniano 
de linguagem e interdito do incesto que tem a dimensão universal e distintiva do humano, e a lei o de 
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conjunto de dispositivos de interdições e prescrições que regulam a vida de uma sociedade e instituem 
relações de domínio num dado contexto histórico; como Foucault mostrou, os discursos sobre o sexo 
desempenham aí um papel de primeiro plano.  Nos séculos XII e XIII, uma lei central está em vias de 
constituição. Esta lei, de que o rei é o representante e o executante (cf.Diogo 1992:119sq) constitui-se em 
oposição às coutumes locais que são a instituição de base da disseminação do poder baronial 
(Bloch1977). Julgo que os romances gauvainianos, não sendo os únicos, são aqueles em que a 
dramatização do conflito ou dos conflitos que afligem a aristocracia é mais explícita. Susan Aronstein 
estudou a Cont-G., e nomeadamente o episódio de Guiromelant, como paradigmático do conflito opondo 
a lei central ao código guerreiro, representados, respectivamente, por Artur e Gauvain. O que está em 
jogo nesse conflito são duas modalidades da circulação ou troca de mulheres, ou seja, duas modalidades 
da constituição de laços homossociais, conflito que está no cerne do processo de centralização da lei e do 
poder do rei. Pelo código guerreiro, os homens trocam as mulheres através do combate individual. Esta 
modalidade corresponde à concubinagem, costume muito antigo entre os guerreiros e que prevê o direito 
à violação, ao rapto e à repudiação (Duby 1981). A coutume de Logres, que dá o direito de violar uma 
mulher ganha em combate, participa do código guerreiro (Aronstein 1991:125,n.22). As conquistas 
temporárias de Gauvain, eterno jeune, configuram o estatuto da mulher como bem móvel (idem:119). A 
segunda modalidade, que decorre da centralização da lei, atribui exclusivamente ao rei o poder de regular 
a troca de mulheres: é ele que as dá em casamento em troca da homenagem vassálica.Neste sistema em 
que o direito substitui a violência ou, se se quiser, a proeza, as mulheres passam, como diz Aronstein, a 
ser bens imóveis. Note-se que este processo de centralização do poder conta com a colaboração da Igreja 
cujo princípio do casamento monogâmico baseado no consentimento mútuo é adoptado pelo rei (pelo 
menos idealmente).A relação de Gauvain à lei passa pela sua relação, ambígua também, ao casamento: 
Gauvain é um celibatário casamenteiro.Mas não só. Ele pode também aparecer como representante de 
modalidades matrimoniais em conflito durante os séculos XII e XIII. 
 Na secção Guiromelant  está em jogo a modalidade de dar Clarissant, irmã de Gauvain, a 
Guiromelant: pelo combate ou pela palavra de Artur? Gauvain só aceitará dá-la em casamento ao seu 
inimigo na condição de este negar a acusação desonrante que lhe fez (1051-60), o que implica vencê-lo 
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em combate. Clarissant pede a Artur que ponha fim ao combate e a dê em casamento a Guiromelant, ao 
que o rei responde nada poder fazer contra a costume de chevalerie (1013). Porém, Artur intervem 
decisivamente na costume, interrompendo o combate e casando Clarissant e Guiromelant sem que 
Gauvain saiba. Tal intervenção representa a da lei central, impondo um novo modelo de circulação das 
mulheres: Clarissant não é ganha pela força mas dada por Artur em troca da homenagem vassálica de 
Guiromelant. A alteração do desfecho deste episódio nos manuscritos A,S,L,P e R faz pensar que a 
adesão de Gauvain ao código guerreiro incomodava, senão os copistas, pelo menos as audiências que 
receberam estes textos. Pois aí, Gauvain aceita o pedido da irmã e aprova o casamento (Roach 1949:47), 
aderindo assim ao modelo cortês de constituição de alianças homossociais. 
 Em muitos romances, Gauvain actua como uma extensão do poder central na floresta. Longe da 
corte e da lei, a floresta é o espaço marginal predisposto à manutenção da antiga costume de chevalerie. 
Se a Cont.-G. lida, como diz Aronstein, com a violência interna, sob a forma de torneios e duelos na 
corte, que neutraliza, submetendo-a à autoridade central de Artur, outros romances lidam com a violência 
externa que ocorre na floresta. É aí que Gauvain intervem como representante da lei, impondo uma 
política de casamentos a casais constituídos segundo as regras do código guerreiro. Assim, por exemplo, 
no episódio do Pensif Chevalier de la Forêt à la Pucelle na Cont-P.. Decidido a recuperar a amiga do 
Pensif, Gauvain começa por tentar convencer o raptor a devolvê-la a bem. Acaba por convencê-lo por via 
do combate. O seu desenlace, curiosamente, não conduz à morte ou à humilhação do vencido, como 
acontece por vezes (ex. combate com o Mélian de Lis ou, em  Ch2, o combate com Germenan), mas 
conduz ao contrato, à aliança. Brun de la Lande, sempre designado por "baron" (30904) e "sire" (30918) 
considera que ser vencido por Gauvain não é uma desonra mas uma honra, e está pronto a ingressar na 
mesnie de Artur (30974). Então Gauvain encena um simulacro de casamento:faz Brun dar a donzela, pela 
mão, ao Pensif (30914-7), convida o casal a beijar-se, e todos passam alegremente ao picnic. Neste ritual, 
que anuncia o do casamento propriamente dito na corte, a mulher aparece como um objecto trocado entre 
homens, um significante do laço que os une. A intervenção de Gauvain substitui à modalidade guerreira 
(rapto) a modalidade matrimonial cujo interesse político é o de reforçar o poder do rei. Nessa 
substituição, a função do combate é pacificante e civilizadora. 
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 Em L'Âtre, a função de Gauvain pode resumir-se à integração da floresta na ordem arturiana 
através de uma política de casamentos, ou seja, do dom da mulher em troca da homenagem vassálica ao 
rei. Trata-se de fazer entender às diversas personagens masculinas que a mulher é-lhes dada pelo Outro, o 
rei, e que esse dom requer uma dívida: a da submissão a uma lei central (Lei e lei 
coincidem).Contrariamente ao que acontece nas duas Continuações, algumas das personagens masculinas 
que Gauvain encontra na floresta, sejam ou não barões, estão contaminadas com traços do Selvagem. É 
para essa personagem mitológica medieval que remetem nomes como Escanor de la Montagne, o diabo, 
Codovrain le Roux, Espinogre, Roi de la Rouge Cité, Faé l' Orgueilleux, etc352 . A selvejaria assim 
indicada nos nomes manifesta-se na violência de que é vítima a parte feminina do casal, e que pode ser de 
ordem física e conotada com o código guerreiro - rapto (Escanor), sequestro (diabo), abandono 
(Codovrain le Roux), sevícias (Roi de la Rouge Cité) -, e/ou de ordem psicológica - vícios anti-corteses 
como a inconstância, o ciúme, o orgulho. Trata-se de casais constituídos à margem ou fora da lei e que 
Gauvain destitui para os reconstituir de acordo com os mandamentos conjuntos da monarquia e da Igreja. 
Com excepção de Escanor e do diabo, que mata, Gauvain celebra com os outros homens contratos de 
vassalagem de que a cláusula mais importante é a do casamento sancionado pelo rei e abençoado pelo 
bispo (6632-5), e cuja condição é a de que  eles passem a respeitar e a tratar bem as mulheres (6618-9). 
Nesses contratos, a opinião da mulher é ou não tomada em consideração, conforme corresponde ou não 
aos interesses masculinos (no episódio de Cadret, a acção é despoletada pelo desrespeito paterno do 
princípio do consentimento mútuo). Já falei da cena em que Gauvain dá a Raguidel a sua amiga (v.supra, 
5.0.2.). Um último caso, o do Faé, serve de exemplo: a donzela que amava Gauvain é dada por este ao 
seu pretendente selvagem que promete desposá-la desde que Artur consinta (não ela).O que 
verdadeiramente importa é que o novo sujeito da/à lei não pode capturar a mulher como uma presa mas 
tem de a receber como um dom, como signo do amor viril dado pelo Outro em troca do dom de si como 
                                                 
352 Em resumo, e simplificando, a explicação, fornecida pelas obras de Cl. Gaignebet (1985) e Ph. Walter (1988, 1989, 1990), é a 
seguinte: O vermelho (Roi de la Rouge Cité, Codovrain le Roux) é a cor do fogo, metáfora da sexualidade, e do sangue, marca da 
transgressão sexual responsável, como o "sangue" da Lua Ruiva ou Vermelha, pela esterilidade da terra e das mulheres. Assim, as 
crianças concebidas durante o período menstrual são ruivas. Escanor de la Montagne, recordação de Harpin de la Montagne, é, como 
vimos, um herdeiro do gigante perverso, associado ao lugar selvagem da montanha, como o gigante do Mont-Saint Michel que Artur 
mata no Brut , de Wace, num gesto mítico de instauração de uma nova ordem. Espinogre contem "ogre" e a palavra "orgueilleux" 




vassalo. No entanto, a prescrição paulista - respeitar e tratar bem as mulheres que devem ser submissas 
aos maridos - escamoteia não só o consentimento, mas, como é de norma nos r.c.v., o gozo feminino353 . 
Na noite de núpcias, 
 
  jut cascuns o s' espousee, 
  si comme li plest et agree. (Atre,6651-2) 
 
 O casamento só é possível assim, numa apropriação da mulher que leva Ruiz-Domenec a dizer 
que a cultura cortês coloca este problema, o da diferneça sexual, mas não sai dele airosamente (Ruiz-
Domenec 1986:179)? Ou devemos interpretar o silêncio sobre o prazer da mulher como o surplus de 
gozo que o homem ne set e, portanto, não pode dizer, sendo esse não-dito o lugar da diferença sexual ? 
Serão estas hipóteses indecidíveis ou justaposáveis? Não será o sistema patriarcal - a ordem simbólica - 
uma construção possível precisamente na medida em que o gozo do Outro sexo é esse resto que a 
linguagem não integra ?  
 
 
 5.7.1.8. Gérard 
 
 Nos romances idílicos, em que a demanda passa por vias que fazem a economia do incógnito, o 
reconhecimento e o reencontro que determinam o happy end têm uma configuração diferente. Se, nos 
romances arturianos e bizantinos, o último combate é interrompido pela palavra, nos idílicos, que 
encenam o que chamaria, passe a expressão, uma "urbanização" da ética cavaleiresca, o reconhecimento é 
puramente verbal: narrativo. Vimos, em Renart, como o reconhecimento de Guillaume e Aélis, e o de 
Lienor por Conrad, são solidários de técnicas de mise en abîme do romance. Reconhecimento e mise en 
                                                 
353 Para os romances que aludem à noite de núpcias, além dos tratados neste capítulo:em Ille,1526-31 e 6552b-h, os gozos 
masculino e feminino indiferenciam-se na unidade de uma noite gloriosa de prazer indizível;laconismo de Florimont,11377-80, em 
que a mulher engravida imediatamente; o prazer nupcial de Conrad (e só se fala do dele) é comparado hiperbolicamente ao de 
Tristan e Lanval(Dôle,5501-15); e em Amadas, o noivo comprova que o que Ydoine lhe contara da sua vida sexual é pura mentira, 
i.e., que Ydoine é virgem, e "rien ne faut a son plaisir" (7847). Lembro ainda ressonância edipiana de Yvain,2166-9 que não 




abîme atravessados e sustentados pelo deslocamento de dons, significantes do desejo e paranarrativas. 
Não há aqui opacidades, anonimatos, renomes. Há apenas este facto: o olhar não vê o que não tem nome 
(Guillaume e Aélis vêem-se sem se reconhecerem, Conrad não reconhece a donzela "au biaus non" 
quando a vê). A narrativa prepara o nome e o reconhecimento. Ela mediatiza o reencontro, tornando-o 
possível na medida em que inviabiliza o reconhecimento imediato, difere a presença plena, plenamente 
vista. Em vez de uma identidade, de uma verdade, de uma virgindade, uma ficção354. O mesmo se pode 
dizer do reconhecimento de Fresne pela mãe, que mobiliza também a narrativa e o trabalho da tecelagem 
e da costura como mise en abîme .Vimos também que, nestes romances, a escrita é metaforizada por 
actividades especificamente femininas, como tecer, bordar, coser, e não tanto pela actividade 
cavaleiresca. Palerne e Violette, romances fortemente contaminados, o primeiro de traços bizantinos 
sobretudo na segunda parte, o segundo de traços arturianos, desviam-se deste registo. De Palerne, já 
falei. Na Violette, o reencontro de Gerard e Oriaut precede o último combate que observa o topos do 
anonimato em torneio (ainda que o rei reconheça Gerard facilmente).Depois de Gerard ter vencido 
Meliatir em duelo judiciário (Meliatir acusava Oriaut de ter morto a irmã do duque de Metz que ele 
mesmo matara tomando-a por Oriaut), retira as armas e Oriaut reconhece-o (5661-3).Mas hesita e 
monologa: que fazer?, correr para ele ou esperar que ele venha ter com ela?". Decide ir ter com ele e 
pedir-lhe perdão de joelhos. Apetece perguntar: pedir perdão de quê? Oriaut é certamente a personagem 
feminina mais agredida e maltratada: objecto duma aposta entre homens, vítima do voyeurisme de Lisiart, 
abandonada por Gerard, raptada pelo duque de Metz, vítima de tentativa de violação por Meliatir que a 
acusa de assassínio para se vingar. A única vez em que Oriaut é activa é quando dá uma sova a Meliatir 
(3977-84). R. Krueger articula a passividade da heroína com a ideologia conservadora do romance 
(Krueger1989) e que é visível, por exemplo, no tratamento das questões jurídicas. Ao contrário do que 
acontece noutros romances, nomeadamente em Renart, a troca de dons (o anel que Gerard devolve à 
amiga) é posterior ao reconhecimento dos amantes. E em vez da narrativa, temos a resposta de Gerard à 
                                                 
354  Em Floire et Blanchefleur, a ficção vem no lugar e em vez da morte: o emir dá Blanchefleur a Floire em troca da narrativa das 
aventuras de Floire em busca da sua amada. Seduzido pela arte de narrar do herói, o emir desiste de os querer matar e até se converte 
ao cristianismo e à monogamia.Na Mule sans frein, em vez do sexo, o romance: no final da aventura, a donzela entrega-se a Gauvain 
como prémio pela seu sucesso (1082-90). "Lors li a gauvains recontess/les aventures qu' ot trovees" (1091-2). E o narrador resume as 




pergunta do duque: "qui il est et qui sont li son" e "Gerars li a le voir conté" (5691-2). O duque de Metz 
reconhece então o sobrinho. Note-se a distância que separa Gerard e Ipomedon, aquele que, à pergunta 
sobre a sua identidade, responde resumindo o romance.Mas o que pode ser "le voir" que Gerard conta ao 
duque senão o romance que estamos a ler ? 
 Também o último combate se desenrola de modo diferente. O seu quadro é um torneio 
organizado pelo tio de Oriaut contra Lisiart a fim de limpar a honra da sobrinha. O torneio perde assim o 
aspecto lúdico e resvala para o duelo judiciário. Aliás, ele é palco de um debate entre o delfim e o conde 
de Boulogne acerca da legitimidade do duelo judiciário: o primeiro é contra e acha que se devia negociar, 
valorizando o direito e a palavra. O segundo defende os valores cavaleirescos do combate, da honra e da 
vingança (6312-47) - e que Gerard concretiza. De facto, este combate não é interrompido pela palavra 
nem neutralizado pelo reconhecimento. Cada um sabe quem é o outro. Gravemente ferido, Lisiart tenta 
um golpe traiçoeiro, mas Gerard apercebe-se e corta-lhe um braço. Lisiart confessa como ficou a saber da 
violeta de Oriaut, e é cruelmente punido por decisão do rei (arrastado e enforcado).  
 A misoginia deste romance (apologia da mulher paciente nos dois sentidos do termo) e a defesa 
de valores guerreiros em crise na época (1230), nomeadamente no que toca à legitimidade das armas em 
matéria de direito, faz pensar que Gerbert de Montreuil reage, reescrevendo Dôle, a determinados 
aspectos da modernização da sociedade do século XIII. Em termos de tradição literária, Gerbert parece 
reagir à "feminização" ou à "desvirilização" dos romances idílicos. Não que estes não sejam misóginos, 
mas porque neles a personagem feminina desempenha um papel activo, chegando mesmo, com o seu 
engin artístico e verbal, a ser uma figura do narrador.A opção pela matéria arturiana a conjugar com a 
matéria de França permitiria reafirmar os valores masculinos da demanda cavaleiresca. Mas, como se vê, 
a Violette vai mais além, ou mais aquém, do que os romances arturianos, nomeadamente Yvain, com o 
qual este romance tem uma relação intertextual forte. Ora, os episódios finais de Yvain  mostram 
justamente que a proeza não tem a palavra final, ou melhor, que a proeza final é a da palavra. 
 




 Uma das diferenças fundamentais entre Floire et Blanchefleur ("roman d' amour") e romances 
como Erec e Yvain ("romans d' aventures"), aos quais o esquema de P. Haidu (A1+N1+X+A2+N2)355  
se aplica impecavelmente, é, diz Haidu, a seguinte: enquanto que os heróis de Chrétien progridem 
psicológica e moralmente, Floire "is simply back" de tal modo que N2=N1. "Floire, at the end of his 
romance, returns to his earlier, original, and "natural" state, which is to live "in paradise" with his 
beloved" (Haidu1972-3:383-6). Parece-me discutível que Floire não tenha sofrido qualquer 
transformação, só porque essa transformação não é representada como nos romances de Chrétien (tenha-
se em conta que nos romances idílicos a identidade a construir é menos a do nome do que a identidade 
sexual). Entre N1 e N2 Floire e Blanchfleur desfazem-se da geminalidade que tornava os géneros 
indistintos e aprendem a diferença sexual. Floire não pode por isso regressar ao estado original e N2 
(casamento) é completamente diferente de N1 (amor sororal). Entre um e outro, há uma crise, uma perda 
crucial e uma demanda no fim da qual o objecto é re-encontrado, sendo forçosamente um objecto 
diferante. Penso que o mesmo se pode dizer dos outros romances idílicos : o happy end  é débil 
precisamente porque não reproduz a situação inicial em que a diferença sexual é escamoteada. 
 Veja-se Galeran. Perdida Fresne, Galeran encontra Florie, a irmã gémea de Fresne, que ama 
como semblant e ymage  do primeiro objecto de amor (5292-6,6445). Florie é, como a manga bordada 
(5885-8), uma imagem de Fresne, com a qual Galeran denega a perda de Fresne (5310-24), mantendo o 
impasse sexual e adiando o casamento. Galeran, como Narciso, ama uma sombra (5528): recusa Esmeree, 
a filha do duque, não por outra mulher, mas pela imagem da mulher perdida. O que assim é recusado é o 
corpo feminino na sua diferença. Mas a pressão social faz-se sentir: Galeran tem de casar porque, como 
diziam os padres, "arde", e está na altura de fazer um herdeiro (6300-29).A pressão social provoca no 
herói uma profunda angústia. Galeran dispõe-se a casar com Florie mas sabe que isso porá fim à imagem: 
terá então de lidar com o corpo de Florie. "Mais li sourplus li va troublant" (6446) - o sourplus   é essa 
coisa desconhecida que o semblant esconde, e que é a estranheza, a  alteridade de Florie, aquilo que a 
define como irredutível à imagem de Fresne, a Florie real.O que perturba Galeran é a ruptura da unidade 
                                                 
355 "The first approach (A1) and the first resolution (N1) to which leads are somehow false, as is revealed by the central crisis (X) 
which destroyes a happy situation that previously seemed permanent. That is when the long series of adventures begins that 
constitutes the second approach (A2) which leads to the final and real resolution of the romance (N2)". 
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geminal pelo sourplus  que o casamento implica. O reconhecimento de Fresne pela mãe em pleno 
casamento de Galeran e Florie, desfaz esta estrutura neurótica e permite o casamento de Galeran com 
Fresne. A descrição da felicidade dos esposos é, a meu ver, um bom exemplo da falicidade que 
caracteriza o happy end  dos r.c.v.: 
 
  Cy voit on le villain mentir 
  qui dit que plentez n' a saveur, 
  car celle est de si grant doulceur 
  c' om puet bien dire de ces deulx 
  qu' en leur plenté sont besoigneux. 
  ceste besoigne ont en leur vie 
  qui estre ne puet assovie 
  ne pour deduit ne pour solaz, 
  si sont eulx deux laciez d' un laz, 
  et croist leur amour chascum jour. (7748-57) 
 
 Abundância de felicidade, sim, mas atravessada pela falta (besoigneux, besoigne) que torna 
impossível a satisfação plena do desejo. Esta falicidade não é a felicidade idílica dos jovens em 
Beaurepaire, onde Lohrier vigiava a virgindade de Fresne. 
 Os romances idílicos têm talvez a preocupação, mais do que outros r.c.v., de dar do happy end 
uma imagem de completude. É o caso de Amadas, e não é de estranhar que a felicidade do casal assente 
numa relação conjugal em que o homem se apropria do segredo do corpo da mulher : "et set trestout de 
voir" (7845). Mas esta asserção é obliterada pela acção de Ydoine ao longo do romance. Dois discursos 
do narrador (3568-3642, 7037-97) e um de Amadas (5833-931) desenvolvem o tema do engenho e 
artifício femininos em relação aos quais as acção de Ydoine é duplamente exemplar: porque Ydoine é, 
entre as mulheres, excepção à regra, e porque, contraditoriamente, Ydoine é a mais engenhosa e 
artificiosa das mulheres. Se é certo que os seus objectivos eram piedosos, não é menos certo que Ydoine 
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enganou o marido e o amigo em questões relativas à sua sexualidade. Produtoras de signos infiéis aos 
referentes, as mulheres são elas próprias signos infiéis, inconstantes, inapropriáveis: "et com ele aime tost 
et het/que un que de li rien ne set". Ydoine sexualmente apropriada ? Talvez. Mas apropriação 
negativizada por este "ne set" que coloca o feminino - e o gozo feminino - para lá do que ao homem é 
possível saber e dizer. 
 Em Dôle, a palavra que significa o prazer de Conrad não é, como de costume, plesir, solas, 
deduit, mas siecle (5502,5515). Mais adiante, referindo-se à partida dos convivas, o autor diz: 
 
  Mout est li siecles de mal aire, 
  que tote joie fine en doel. 
  Ja ne queïssent mes lor voel 
  departir, mes il le covint. (5631-4). 
 
 Obviamente, siecle significa agora "mundo". Mas não deixa de ser interessante que a palavra 
escolhida para "gozo" seja homófona de siecle- mundo - um mundo onde a felicidade é limitada.E o que 
é que pode limitar o siecle  de Conrad senão esse não-dito nupcial que é a rosa - paralelo ao silêncio a 
que é remetido o gozo feminino (5501-15). Se, como diz Rey-Flaud, a rosa não é visualmente apropriável 
(Rey-Flaud 1983:80), não será ela o significante da inapropriabilidade (cognitiva, discursiva) do gozo 
feminino - que é da ordem do surplus, do que excede a linguagem e o gozo fálico, do não-dito ? A rosa é, 
ao longo de todo o romance, a marca da feminidade. Que ela seja não-dita no final do romance, é um 
facto que pode ter duas leituras: o silenciamento do feminino como consequência da sua apropriação pelo 
masculino ou - e porque não e ? - o feminino como aquilo que não cabe na linguagem, o silêncio que a a-
funda. Em suma, o feminino como real. 
 Mas é a própria estrutura bipartida dos romances que torna impossível a coincidência de N2 com 
N1. A crise põe fim a uma situação e cria as condições de uma outra. Conrad diz que, se não fosse o 
senescal, não teria havido casamento (5609-10). E de facto, ao divulgar o segredo do corpo de Lienor, o 
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senescal rompeu o idílio homossocial sustentado pela virgindade da donzela e que mantinha o amor de 
Conrad num impasse. O mesmo para o milhafre: 
 
  Se li escoufles n' eüst prise 
  l' aumosniere, on n' en parlast ja, 
  et par celui dont il manja 
  le cuer retrova il s' amie (L' escoufle, 9094-7) 
 
 Por isso, este romance, que conta "çou qui ne vaut rien" (8949), deve ter o nome de um pássaro 
sem valor como o milhafre  (Van den Abeele 1988), apesar de todos o acharem feio. Esta modéstia ao 
nível do epílogo contrasta com o fim da história em que a coroação de Guillaume e Aelis em Roma é 
descrita em termos hiperbólicos donde ressaltam o poder, a riqueza e a beleza. Não é o milhafre a figura 








 Sintetizemos. Objecto perdido, objecto pedido.  A demanda faz intervir o Outro e o simbólico: a 
demanda simboliza a perda, denega-a, repetindo-a lateral e parcialmente, numa translatio  que produz 
uma estrutura desajustada (conjointure-disjointure). A demanda ocorre num tempo-espaço marcado pelo 
limite, pela distância, pelo bordo. O olhar é também ele lateral e parcial, desajustado ao objecto que 
aceita perder  (esquiva) para  poder ver. Confrontado a um tros,  o olhar erra. 
 A demanda executa essa tarefa que a perda tornou uma exigência : o desmaravilhamento . 
Emergindo do abismo do seu nonsavoir,  o sujeito aparece na cena do mundo para lhe dar sentido  e  para 
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que o Outro lhe dê um lugar no mundo. Mas a sua visibilidade não é imediata. Simbolizando a perda da 
identidade, o incógnito do cavaleiro dá(-se) a ver (como) algo que, nessa cena, não tem nome, pelo que 
funciona, por aí mesmo, como um pedido ao Outro para que o reconheça e lhe dê o objecto pe(r)dido. O 
incógnito é um olhar de sedução cuja realização mais espectacular é o jogo do torneio. O 
reconhecimento, ou seja, a restituição do sujeito ao mundo, traduz-se na inscrição do nome sobre o 
renome que é um discurso colectivo narrando os feitos de uma entidade impessoal e neutra, anónima. 
Deste modo, a identidade do cavaleiro apresenta-se descentrada e instabilizada por este resto de real. O 
sujeito não coincide consigo mesmo. 
 O incógnito funciona também como a barra que impede o sujeito e o Outro, nomeadamente o 
Outro sexo, de estabelecerem uma comunicação transparente e de se conjugarem harmoniosamente. O 
objecto amado é agora um objecto distante, diferente, cujo desejo é um enigma. Desmaravilhar   o 
feminino  é assumi-lo como tratável, é pôr-se a questão (que permanece sem resposta articulável) do seu 
desejo - e julgo que reside aqui o núcleo do amor cortês.  Daí que a demanda seja sustentada pelas figuras 
conjuntas do Pai Morto (a lei) e do gozo do Outro sexo que enquadram a construção da identidade 
sexual. Na demanda, o significante  - que, especialmente nos romances idílicos, se confunde com o 
próprio romance - cortou Um em dois, dois cuja diferença é radicalmente irredutível. A falicidade  
matrimonial final assenta precisamente neste desajustamento, nesta aporia (literária) da relação conjugal. 
 As falhas que atravessam a identidade e a felicidade do herói romanesco fazem dele um sujeito 
do desejo, um sujeito errante. Paralelamente a conjointure não cristaliza em clausura do sentido. Ela é 
desajustada por uma falha - um tros  - que produz e é produzida pelo surplus de sens  que abre a escrita 
























 i) romance, lai e angústia do feminino 
 
 O r.c.v. é um género moderno. Des-tradicionalizante. Des-mitificante. Ele conta a perda da Fonte. Essa é a 
sua aventura: da perda da Fonte jorra o desejo de aventuras: a demanda. 
 A partir da discussão em torno do prólogo de Yvain, uma ideia norteou este trabalho: a de uma homologação 
entre a diegese e a escrita romanesca. O produto conta a produção do romance: figura da fonte do romance 
introduzida na diegese, a Fonte reflecte a produção do romance e faz da história uma extensa mise en abîme do 
trabalho da escrita. A Fonte é então o Objecto que herói e romance perdem. O Objecto-Fonte é, para o herói, a 
mulher, e para o romance, o lai. O lai morganiano constitui o mito que o romance perde (de vista - como a corte em 
Guerrehes) para se estruturar em torno dessa mesma perda. Digamos, em vez de mito, matiere, matriz, narrativa 
original, aventura da Fonte. De tudo isto o lai é paradigma e é a ele, e ao seu sentido fechado e definitivo, que o r.c.v. 
renuncia para produzir o sen em conjointure.  
 Paralelamente, o herói perde o Objecto-Fonte sob a forma da mulher maravilhosa (a fada), a mulher-
matiere, senhora de um poder e de uma verdade absolutos: a Mãe. Perda que tem como consequência, nos dois 
romances mais antigos, a queda do herói numa profunda crise de melancolia que nega a perda. Perda do lai e perda 
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da fada definem uma crise que divide o romance em duas partes. A estrutura bipartida coloca a perda no centro da 
conjointure do romance. 
 
 Que acontece a esta estrutura entre 1180 e 1250 ? Apesar de se manter na maior parte dos romances (tipo I), 
ao longo de todo o período compreendido entre 1180 e 1250, ela sofre dois tipos de deslocação: 
i) uma deslocação temática em que a primeira parte do romance, essa que será perdida com a crise, substitui a figura 
do Outro mundo (logo, o esquema morganiano) pela figura idílica ou afim.Sem deixar de ser maravilha, a 
personagem feminina é des-feerizada (ex: a raínha da Irlanda em Durmart) e nela prevalece o estatuto de rica 
herdeira. Nos idílicos, motivos de Floire et Blanchefleur combinam-se com outros textos: contos (como o da aposta) 
ou lais (como Fresne) mas já não morganianos.  
ii) uma deslocação estrutural que, dissociando o evento central que biparte o romance e a crise em que o lai é 
perdido, dá à crise uma localização pré-diegética. Sempre já perdido, o lai é recuperado em narrativa segunda como 
analepse externa (tipo II).Noutros casos, motivos de determinado lai encontram-se dispersos ao longo do romance, 
deslocando-se o seu núcleo para uma posição preambular a recuperar em narrativa segunda como analepse interna 
(tipo III). 
 Paralelamente, a dimensão morganiana (feérica e materna) da mulher amada e perdida tende a desvanecer-
se, inclusive nos romances arturianos. O corpo feminino vai reduzindo o aspecto melusiniano para se preservar como 
corpo sublimado. Exemplo desta tendência são as donzelas da gageure que, conservando traços melusinianos como a 
serpente-dragão e o banho, sublimam o aspecto monstruoso do corpo em marca estética secreta. A matiere de que o 
r.c.v. se afasta é também a matiere do corpo feminino. A fada, cujo corpo monstruoso é o lugar do gozo da Coisa, 
acaba por dar lugar à virgem - a virgem orgulhosa, herdeira do poder do pai ou a virgem (mais ou menos) submissa, 
gémea do homem. Este desvanecimento da dimensão materna da mulher é congruente com o enfraquecimento da 
crise de melancolia que se verifica desde Florimont. A melancolia despe a pele da selvajaria. Fergus dissocia os 
traços morganiano e melancólico: a sua selvajaria não é o lado avesso de uma intragação. O que ele perdeu não foi 
uma fada, apenas uma herdeira decepcionada. A perda da identidade provocada pela perda do objecto amado situa-se 
numa escala que vai da perda da humanidade (que ela própria tem nuances: não esqueçamos que um louco de amor 
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não é forçosamente um selvagem ou que a animalidade de Guillaume-Alphonse é puramente exterior) à perda da 
condição social daqueles heróis e heroínas que fazem uma passagem pela forma de vida burguesa. 
 A tudo isto não é alheia a mudança de estatuto do maravilhoso. A maravilha mítica, substantiva, vai dando 
lugar à maravilha tópica, verbalizada, pura criação retórica, que nada tem a ver com realismo e que é tão ofuscante e 
fascinante como a primeira. A primeira subsiste, por vezes, sob a forma de vestígio. Por exemplo, o dragão que 
Gerard mata em Violette. 
 As opções estético-literárias dos autores vão no sentido da desagregação e do abandono do imaginário 
ligado a Avalon como forma privilegiada de representar a Felicidade que o herói tem de perder para, no casamento, 
encontrar a falicidade. Outras figuras, outras matérias, são convocadas. O desmaravilhamento que a história conta 
repercute-se no plano da sua produção. 
  
 O r.c.v. não nasceu em 1180. Porque é que nesta altura o romance assume que a sua Fonte é o mito de 
Avalon e que a sua perda é um trauma a partir do qual ele se refunda ?  
 Se olharmos para a produção romanesca anterior, nomeadamente para os outros romances de Chrétien, 
vemo-los assombrados pelo mito de Avalon mas não com a relevância estrutural e diegética que ele tem em Yvain. O 
vergel de Mabonagrain e a torre de Jean, ilhas de Felicidade a perder, situam-se no fim das aventuras e não são 
responsáveis directas pelas crises dos heróis. Enide e Fénice não são damas da Fonte e a paixão que despertam nos 
heróis não tem, como reverso, a ruína melancólica. O Outro mundo de Lancelot não é um mundo feminino. 
Prisioneira em Gorre, Guenièvre não é nehuma dama da Fonte. A perda de Avalon só é traumática para Yvain e os 
grandes melancólicos dos anos oitenta. Acrescente-se mais este dado: nos Lais de Marie, escritos por volta de 1170, 
Lanval é o único lai morganiano. Mas Graelent e Guingamor são de 1178-80 e, muito provavelmente Tydorel (1170-
1210), esse lai que Maddox classifica como psicótico; já o semi-morganiano Désiré é da década de noventa 
(Tobin1976). O que me leva a pensar que a estrutura morganiana toma relevância literária cerca de 1180. É possível 
que nesta década, principalmente nos primeiros anos, a mobilização do imaginário de Avalon pelos romances, 
mesmo aqueles que, como os bizantinos Partonopeu e Florimont, optaram por outra matéria que não a da Bretanha, 
tenha traduzido uma angústia e uma nostalgia colectivas ligadas a fenómenos sociais provocados provavelmente 
pelas exigências da bio-política da linhagem e ainda pelo incremento da racionalidade textualista em que assenta a 
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centralização do poder do rei e do poder da Igreja e o consequente desmantelamento das estruturas feudais. Avalon: 
retorno do recalcado. Em 1180, a fobia tristanesca de Chrétien de Troyes desinteressa-se do adultério e centra-se 
sobre a paixão e a melancolia. 
 Terão estes anos assistido a um endurecer das polémicas e dos conflitos sociais centrados sobre o casamento 
? Nos romances de Chrétien de Troyes e de Gautier d'Arras, a crise que os biparte é uma crise do casamento - o que 
deixará de acontecer posteriormente. Em Ille, anterior a Yvain, a oscilação do herói entre as duas mulheres não 
traduz uma oscilação, como a de Guinglain, entre a fada e a herdeira, entre Supremo Bem e bem. Trata-se antes de 
uma hesitação política entre feudalismo (Galeron) e Império (Ganor) inscrita sobre o tema da mésalliance. 
Curiosamente, se tal tema tem, de uma maneira geral, uma função diegética e ideológica relevante no r.c.v. (ele pode 
estar no cerne da crise), ao ponto de se poder falar em obsessão, em Yvain, Partonopeu e B.I., ele reduz-se a um 
topos das recomendações baroniais. Yvain faz decorrer a crise do casamento não da mésalliance mas do des-encontro 
feérico. É certo que Chrétien nunca pareceu muito inclinado a tratar o tema da mésalliance. Se o fez no seu primeiro 
romance foi para negar a sua natureza de problema social (e daí a reacção forte de Durmart).Em Florimont, a 
mésalliance toma algum peso mas é logicamente secundarizada pelo des-encontro feérico (a causa é a perda de 
identidade do herói provocada com a perda da fada). Mas o que se verifica nos romances dos anos oitenta (à 
excepção dos de Hue) é que o grande obstáculo ao casamento não é (tanto) a diferença social mas o amor da Mãe.O 
que me leva a pensar que é provável que na década de oitenta a linhagem se sentisse mais ameaçada pelo fantasma 
de Avalon do que por um casamento social e economicamente desfavorável. Ou que, na nostalgia de um tempo em 
que as racionalidades linhagística e textualista não eram tão opressoras para o corpo e para o feminino (e o corpo é 
feminino na tradição aristotélica), a imaginação transfigurasse a ameaça à integridade (da propriedade) da linhagem 
em lugar fascinante de abolição dos nomes e das diferenças. 
 Nos romances da primeira década do século XIII (Escoufle, Galeran, Yder, Fergus, Durmart), em que o 
tema da mésalliance tem peso diegético, este aparece completamente emancipado do imaginário de Avalon. A 
transformação do estatuto da mulher deve estar ligada à transformação da angústia social : o orgulho da virgem 
rejeita precisamente um marido de nível social inferior e a ruptura da geminalidade idílica faz aparecer, com a 
diferença sexual, a diferença social.A mulher é menos uma maravilha e um monstro do que um ser diferente. Após o 
pico dos anos oitenta, a angústia dos homens face ao feminino, à ameaça que a sua ilha de auto-suficiência 
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representa para a função paterna e para o Simbólico, deve ter baixado de novo. A isto não será talvez alheio o facto 
de que "à l' orée du XIIIe siècle, dans une société qui perd peu à peu de ses raideurs, où les contrainres qui limitaient 
la nuptialité masculine vont se relâchant(...)" (Duby1981:238). 
 A dupla deslocação pré- e metadiegética do lai, praticada desde B.I., é uma estratégia eficaz no exorcizar da 
angústia de Avalon, já que assume o des-encontro feérico como coisa do passado: ele está na origem do herói, que é 
filho do lai, mas já não é o retorno do herói à origem. Esta estrutura aparece em romances em que a demanda do 
nome engloba a demanda da mulher. Ela dá especial relevo à função paterna: o evento que biparte o romance não é a 
perda da fada e a consequente perda da identidade do herói, mas o choque com o nome do pai glosado sob a forma 
da narrativa resumida do lai da origem. Recuperado por um narrador intradiegético, o lai dá uma identidade ao herói. 
O que aparece com a dupla deslocação do lai é a linhagem agnática, cadeia de nomes de pais: o pai como função 
simbólica. A particularidade do B.I. é a de conjugar esta estrutura da dupla deslocação do lai com um esquema 
morganiano desdobrado em que a aquisição do nome coincide com a perda da fada, i.e., com o desencantamento da 
mulher: do medusante invólucro melusiniano sai a princesa. Nome do pai e desmaravilhamento: o corte significante 
é o corte com o Objecto materno. 
  
 Outra estratégia eficaz contra o fascínio de Avalon é Gauvain e não é certamente por acaso que, a partir de 
finais do século XII, muitos romances arturianos são protagonizados total ou parcialmente pelo sobrinho de Artur. 
Mais precisamente, é notória a presença de Gauvain nos romances de tipo II (Yder é excepção mas o que é o seu pai 
senão uma variante de Gauvain?). Gauvain encarna a função paterna, a Lei que obriga à perda do Supremo Bem. Ele 
é, para o herói, o Nome do Pai: é ele que atravessa o sujeito com o significante que faz cair as máscaras do incógnito. 
Por isso, ele é também, em palavras e em actos, uma figura anti-melancólica. Modelo de cortesia e de cavalaria, 
Gauvain dramatiza, nas suas aventuras amorosas, a relação do romance ao lai morganiano: Gauvain viola o lai, 
violando a fada ou a virgem orgulhosa.O lai duplamente deslocado conta frequentemente uma ruptura, a perda, 
ligeira e leviana, de mais um objecto, a procriação de mais um filho bastardo, encarnação do sentido impróprio que o 
romance elabora. A primeira parte dos romances gauvainianos nada tem de morganiano ou é uma paródia do enredo 
morganiano como o episódio da Île sans Nom em Meraugis. O conto da Gaste Chapelle, o de Escanor e do diabo ou 
mesmo o da vingança do cavaleiro trespassado não obedecem ao esquema morganiano, embora mantenham com o 
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lai uma ligação mais ou menos longínqua (muito próxima no caso do Guerrehes). Gauvain é a personagem 
emblemática do desmaravilhamento. Falo do desmaravilhamento do r.c.v. em relação ao lai cujo sentido fechado - 
insularizado - sofre uma ruptura e se abre em sentido diferente e diferante. Em demanda de sentido.Falo ainda do 
desmaravilhamento do cavaleiro em relação à Coisa materna, na sua abertura ao mundo através da demanda. Por 
isso, a errância de Gauvain é interminável e por isso ele se perfila como ideal no horizonte do romance e do herói.  
  
 Mas apesar do declínio do imaginário de Avalon e do desvanecimento da dimensão materna (a dimensão-
matiere) da mulher que acompanha a sua des-feerização, a mãe - a sua ameaça, a sua sombra - não desaparece do 
r.c.v.. Ela apenas deixa de ser um poder alternativo, localizado no Outro mundo, para surgir no seio da linhagem 
como factor de ruptura. Nos romances de Hue, em Blancandin, em Palerne, em Galeran, em Caradoc, ela existe, em 
relação metafórica ou metonímica com a amada, como uma dimensão do feminino que está na origem (é caso para o 
dizer) do que o sujeito não sabe de si. Por causa da mãe, do seu excesso (que vai do amor incestuoso da feiticeira e 
do adultério com o mago ao adultério puramente simbólico), a identidade do sujeito é total ou parcialmente perdida 
(e daí, ainda a responsabilidade da mãe na mésalliance). O excesso materno será metido na linha (na linhagem), o 
que acontece quando a produção do significante fálico interdita a mãe, dá nome ao filho e distingue e sexiona os 
géneros, tornando a relação sexual impossível e o casamento possível. Palerne e Caradoc dramatizam 
exemplarmente este processo que não é outro senão o do Édipo. Se quiser reduzir o desmaravilhamento  à sua 
formulação mais simples, direi que tal processo consiste, para o herói, em perder a Mãe para poder casar. Um 
casamento que não fecha o romance em Felicidade mas que, dada a fragilidade da falicidade, abre na conjointure 
uma falha onde se situa potencialmente a continuação - o ideal de Gauvain mantendo desperto o desejo de mais 
aventuras e de mais histórias. 
 Finalmente, nos romances de Renart, a mãe deixa de ter esta função de representar ou de ser a sombra da 
Mãe, deixa de ser identificada ao excesso enquanto causa da perda da identidade do filho ou da filha. Em Renart, a 
Mãe, isto é, o estado de plenitude fusional que exclui a mediação do Outro, é figurado pela geminalidade dos 
géneros (que a personagem da mãe, aliás, ajuda bastante a quebrar).A figura idílica, funcionando aqui 
independentemente de qualquer pecado materno, anula a carga incestuosa que envolve ou persegue a mulher amada. 
A mulher que o herói tem de perder não é a Coisa materna, é a sua gémea. A diferença sexual é a grande questão dos 
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romances idílicos. Se noutros ela se conjuga com a questão da identidade desconhecida, em Renart, a origem do 
herói está bem determinada e a identidade que constitui problema é a identidade sexual articulada à identidade 
social.Em causa está, como sempre, o casamento.O casamento parece-me ser, insisto, uma grande questão social da 
época, encruzilhada de interesses e conflitos de vária ordem (económicos, ideológicos, políticos, sexuais), de cuja 
complexidade o romance se faz eco (não creio que o r.c.v. seja redutível à expressão, mais ou menos 
propagandística, dos interesses de uma das partes em conflito, nomeadamente os dos grandes senhores feudais). Em 
relação à questão do casamento, a resposta dos romances idílicos e, no seu seio, a dos de Renart mais ainda, é 
evidentemente diferente da resposta de Chrétien e dos romances arturianos.Eu diria que, apesar do fausto e da 
grandiosidade dos casamentos imperiais, a resposta de Renart é a mais moderada (a mais burguesa?). Que distância 
separa a melancolia de Yvain do penser liricamente modelizado de Conrad, ou da actividade assalariada de 
Guillaume (apesar do seu súbito ataque de loucura)! Nada de olhares abismados no vazio - os olhares seduzem e são 
seduzidos na e pela cena do mundo -, nada de afundamentos em imunda a-significância - as personagens cantam, 
contam, criam (mesmo a loucura de Guillaume é simbolização da perda) -, nada da entropia do amor hereos e outros 
excessos heróicos -  mas o prazer erótico-estético. Não há Coisa materna, apenas belos objectos. Não há papão do 
sexo, apenas joiaus. Não há absolutos, relações imediatas: a relação dual idílica é uma construção literária. 
Moderação e mediação - não apenas verbal mas literária, artística: Renart faz joiaus  com palavras. 
  Nos seus romances, faz pouco sentido falar de lai, morganiano ou não, violado ou não. A relação 
intertextual estabelece-se com Floire, com o conto da gageure, com a épica e, principalmente, com a lírica. O 
processo de desmaravilhamento  a que o r.c.v. sujeita o herói e que se reverte sobre si próprio, nas opções estético-
literárias que deixam Avalon cada vez mais longe, ao ponto de perderem a sua memória, atinge em Renart o seu 
ponto máximo. Ele coincide com outro ponto máximo: o da auto-referencialidade da literatura. Se em Yvain, a Fonte 
vem de e marca um Outro mundo mítico, um lugar extrínseco ao romance que o romance faz seu, a ordalia em Dôle 
vem de dentro do próprio romance. Se a Fonte reflecte a origem do romance como perda de um Sentido pré-existente 
através da integração do seu lugar na economia da narrativa onde passa a ser lugar diegético - ficção -, a ordalia de 
Dôle reflecte o mecanismo interno da ficção. Na produção deste romance não há perda de um Sentido extrínseco, 
apenas reescrita de textos literários. Se a Fonte resulta da transformação de uma narrativa em lugar diegético, a 
ordalia reflecte a natureza textual, literária, dos lugares diegéticos. A Fonte refere-se a uma matiere, a ordalia é auto-
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referencial. Ela não reflecte um lugar externo, ela reflecte o romance em profundidade, mostrando, como num jogo 
de espelhos, que a ficção se refere a mais ficção - tal como na cena da clausura lírica, quadro narrativo e canções se 
reflectem em profundidade. Se a verdade da Fonte é a substância - a matiere - do corpo da dama em acesso directo, 
insuportável verdade a perder, a verdade da ordalia é construção retórica, elaboração fantasmática do corpo feminino 
nunca visto directamente. 
 De Chrétien a Renart não é só a autonomia da ficção que adquire estatuto de cidadania. É a relação ao corpo 
feminino que muda e, nessa mudança, se modera. Se a mulher é, para Yvain, materia voraz que o in-traga no seu 
vazio,  Coisa que ele tem de perder para recuperar como objecto visto pela mediação do fantasma, para Conrad, ela é 
imagem que o real do seu corpo - mas um real sempre verbalizado, sempre já trabalhado pelo significante - vem 
manchar e sexualizar.A perda idílica não é perda do real do corpo, é perda da imagem especular. Por isso ela não é 
melancolicamente negada, apenas literariamente denegada, substituída por outros fantasmas. Como se, de Chrétien a 
Renart, a angústia face ao feminino se tivesse suavizado consideravelmente356 . 
 
 ii) funções do olhar e da imagem na relação ao feminino 
 
 O amor cortês é uma questão de ver. A articulação do amor cortês com a imagem é um velho tema dos 
estudos medievais. Não fora o enquadramento sociológico da mise en place de uma nova ordem sexual que lhe dá a 
sua especificidade histórica, o amor cortês seria apenas mais uma forma da vetusta prática que articula sexo e 
imagem. A ele não seria a meu ver despropositado aplicar a definição que Lisa Palac, conhecida teórica da cultural 
pop-sexual americana, dá de ciber-sexo: "[ciber-sexo] é sobre ser capaz  de manter experiências eróticas que não 
dependem do contacto físico" (citada in Exame Informática,13,1996:78). Erotismo sem corpo, pelo menos sem o 
corpo e sem o desejo do Outro. 
 Mas quando penso no r.c.v., apercebo-me facilmente de que esta definição é particularmente redutora. Em 
primeiro lugar porque a questão premente do r.c.v., o casamento, não se compadece com a virtualização do corpo do 
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Outro. Aquilo que o r.c.v. trata, aquilo que ele assume como sendo o eixo da sua problemática, é precisamente o 
corpo feminino, o desejo do Outro sexo. 
 É que o amor cortês não é só uma questão de ver. É também uma questão do olhar. A narrativização do 
amor cortês no r.c.v. implica a sua inscrição na dinâmica do desmaravilhamento. O que complica a visão das coisas. 
O amor cortês é desmaravilhante na medida em que põe à distância o real, essa presença que morde e que toma o 
modo da incorporação maravilhosa e melancólica. Ora, não basta dizer que a imagem difere, faz recuar ou substitui o 
corpo. A relação da imagem não é apenas com o corpo, é também com o vazio. Desta relação triangular dá conta a 
metáfora da ferida. No seu desejo de comer com os olhos, a visão rompe e faz ferida - ruptura que consome o corpo 
do sujeito por dentro e/ou por fora. As três instâncias aborvem-se umas às outras num registo oral que consome o 
visível, que o esvazia. O olhar é goela, abismo. Serpente de Caradoc, esquecimento de Yvain, gastine melancólica. O 
olhar é o corpo feminino que olha o sujeito, que o petrifica com a  presença real e esmagadora do seu nonsavoir. No 
tros  do/no corpo feminino, Medusa insuportável de ver, o sujeito afronta as questões conjuntas do nome e do sexo: 
quem sou eu? "che vuoi ?" - isso a que ele não sabe responder. Confrontado ao real da diferença sexual, à castração, 
o sujeito nega-a. O olhar do sujeito abisma-se nesse tros que o olha, afunda-se nele, é consumido por ele. Este olhar 
define uma relação impossível com o feminino porque o feminino é aqui o materno cujo corpo é o lugar de um gozo 
incompatível com a mediação da imagem e do olhar do Outro. A única relação possível aqui é a incorporação e essa 
é a própria negação da relação. 
 
 A tópica da doença do amor é a imagem de marca do amor cortês. Inovação literária na expressão do amor 
em língua vulgar, a tópica da doença do amor (que não se restringe aos topoi ovidianos) abre na narrativa o espaço 
lírico da vida interior para o representar em vias de extinção, em processo de absorção pelo somático, corpo 
desertado pelo coração. O amor cortês age contra esta entropia melancólica, introduz-lhe a imagem e o jogo da 
seduçã, devolve-lhe a pulsão ou devolve-o à pulsão. O que implica devolver-lhe o tempo e o espaço, os limites e 
parcialidades que o penser consome. Cura da melancolia, o amor cort~es não é possível sem ela, sem esse lado 
mórbido. Impossível falar de amor cortês sem falar da doença do amor, sem falar do amor como doença da alma, 
vieille maladie de l' âme. 
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 A esta tópica renunciam os romances gauvainianos, senão integralmente pelo menos em grande parte. Julgo 
que esta é uma característica do estilo destes romances, aparentemente  desinteressados da exploração do mundo 
interior do sujeito - aquilo a que Micha chama a "psicologia rudimentar" destes romances (Micha1959:366). Donde 
resulta um tom arcaico. Neles a melancolia existe mas sob uma forma exterior e visível: serpente de Caradoc, feridas 
envenenadas, gastines perpetradas por papões cujo desejo em bruto transforma o mundo num deserto. A ferida não é 
a ferida interior e invisível que serve de metáfora à imagem. É literalmentea ferida dos olhos vazados do escudeiro 
do pseudo-Gauvain. O tros não é o do Outro sexo cujo olhar abre ferida no sujeito (penso na de Ipomedon que 
rompe e sangra sob o olhar da raínha). É antes o tros do cavaleiro trespassado. É esse tros que figura o seu real, que 
o olha. De facto, nos gauvainianos, tudo se passa entre homens. Não é a mulher que coloca ao sujeito a questão 
irrespondível do nome e do sexo mas o duplo (asssim, Guerrehes e o cavaleiro ferido do vergel) que pode encarnar 
um aspecto da paternidade (o pai de Meriadeuc morreu trespassado). Bem mais do que a relação amorosa, importa 
nestes romances a relação viril de amizade e/ou rivalidade. Mesmo num romance de demanda da mulher como 
Meraugis, não é o casamento de Meraugis e Lidoine que (se) conta no final do romance mas a reconciliação de 
Gorvain e Meraugis desavindos por causa duma mulher. As mulheres não são aqui nem melusines nem objectos de 
contemplação. Se o olhar de Gauvain sublima por um instante o corpo de Tanree é para logo o desflorar. O corpo 
feminino não maravilha o sujeito, não fixa o seu olhar numa contemplação medusante que o faria perder a cabeça - 
veja-se Gauvain e a Pucelle de Gaut Destroit. As mulheres são objecto de troca - desencantada. Se Gauvain se 
apaixona por Ydain é para, uma vez desencantado pela inconstância de uma mulher cujo olhar se desvia na direcção 
de um cavaleiro que urina, se desfazer dela entregando-a a Druidan que a reclamava apoiando-se num argumento 
cratilista. No Âtre, Gauvain troca mulheres por cavalos. Este romance mostra a compatibilidade existente entre 
misoginia e cortesia pois tal troca entrelaça episódios que se saldam pela intervenção da lei de Artur regulando uma 
relação de que até aí só aproveitava a parte masculina do casal. 
 O tratamento gauvainiano do feminino prende-se com o carácter activo e anti-melancólico da personagem e 
é um factor importante do desmaravilhamento. Mas ele pode ser entendido também, como sugere S.Aronstein, como 
a modalidade guerreira de circulação de mulheres. De facto, os romances gauvainianos parecem-me representar uma 
reacção nostálgica - e daí o seu tom pré-cortês - à nova ordem sexual então em constituição e nomeadamente ao 
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modelo único de casamento imposto pela Igreja357 .Um romance como o Ch2 parece ter saudades dos tempos em 
que a concubinagem era uma prática legítima. O Âtre manifesta uma tensão entre as duas modalidades - a guerreira 
ou do código cavaleiresco e a cortês, centralizada e legitimada pela autoridade do rei. Tensão que o Ch2 representa 
na coexistência de duas formas de casamento no happy end. A secundarização do casamento e/ou a sua obliteração 
por formas démodées de matrimónio são congruentes com a presença nestes romances dos valores de segunda 
função (Dumézil), ainda que parodiados como em Raoul de Houdenc. Nomeadamente o tema da vingança. Se é certo 
que a vingança, sendo transferida, é um modo de acesso ao nome e à narrativa que põe em relevo o poder 
cicatrizante do significante, ela é também um tema que convoca e realça valores e entidades que outros romances, 
especialmente os idílicos, secundarizam ou boicotam: a força, o combate, o corpo. Se do r.c.v. em geral se pode falar 
da força da palavra (vejam-se os combates interrompidos pela troca de nomes e dando lugar a negociações), dos 
gauvainianos falar-se-á de palavra que resulta da força (da vingança). Estes romances de pouco amor e muita 
cavalaria parecem opor-se aos idílicos, romances de muito amor e pouca cavalaria, como o côncavo ao convexo358 . 
Esta discrepância é talvez sintomática do insucesso do topos cavaleiresco. Nenhum r.c.v. conseguiu harmonizar 
amor e cavalaria em termos de simetria e complementaridade.Que há de comum entre, por exemplo, o Ch2 e Dôle ? 
Nada ou muito pouco. O casamento final e, nele, o topos do manto da noiva. O manto transfigura o corpo feminino 
em texto. A sua matéria é a matéria da tradição literária ocidental: a troiana para Lienor, a arturiana para Lore. Não 
será esta transfiguração o denominador comum do r.c.v. ? 
 
 Uma vez estabelecida a singularidade do olhar nos romances gauvainianos, regresso à função da imagem na 
relação do herói com o feminino. Esta função manifesta a acção neg-entrópica do amor cortês sobre a melancolia, 
tornando possível olhar Medusa, ou num registo mais apropriado a estes textos, Mélusine. A imagem é a distância do 
olhar. Ela faz descer o véu do fantasma sobre o imundo do luxuriante-vergel-da-fada-na-île-d'Or-melancólico-
deserto-da-Gaste-Cité. Ela devolve o sujeito ao mundo e o mundo ao sujeito. Mediadora entre presença e ausência 
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gauvainianos são, como vimos, um factor importante do desmaravilhamento que caracteriza o r.c.v. como género moderno. 
 
358 Não deixa de ser curioso que se romances como L'escoufle, Palerne, Dôle e Violette são dedicados a altas personalidades da aristocracia, não se 
sabe para quem foram escritos a Cont-G, Meraugis, V.R., Ch2 ou o Âtre. Além disso, à tradição manuscrita mais ou menos vasta dos gauvainianos - 
em que ressalta o caso excepcional da Cont-G que, a avaliar pelo número de manuscritos, deve ter sido o texto mais popular deste período - opõem-
se os manuscritos únicos de L'escoufle, Palerne e Dôle. Note-se que Dôle figura com dois romances de Chrétien (Charrette e Yvain) e Meraugis  no 




(assim a definia Santo Agostinho), ela dá vazio ao corpo, desmaterializa-o, retira-lhe a crueza da carne, e dá corpo ao 
vazio, fá-lo encarnar, dá-lhe forma e cor. A imagem é a visão do objecto como perdido. Ela é solidária da ferida 
cicatrizada. Penso, por exemplo, nos três cortes - cicatriz no rosto, cauda cortada do leão, feida no pescoço -  que 
abrem espaço à emergência da imagem do objecto perdido em Yvain. É a imagem que dá sentido à demanda, que a 
orienta. Não há demanda sem recuperação da memória, sem o restabelecimento duma distância - espacial e temporal 
- a percorrer, duma reserva de vazio a simbolizar e que sempre vem perturbar com o seu olhar a simbolização. 
Maravilha e sentido mantidos em tensão pela imagem, pelo desejo de um objecto que é preciso pedir ao Outro. 
Tensão da pulsão, de um desejo jamais satisfeito, errante, gozo cortado pela Lei que obriga a perder. Intermitência de 
ver e não ver, esquiva do olhar, jogo de sedução - o grande jogo escópico do torneio. No torneio, ou jogo afim, o 
sujeito encena-se como olhar - olhar que pisca - para pedir o olhar do Outro, pedir ao Outro que o reconheça e 
determine a sua identidade - dando-lhe um nome, uma mulher e ume terra. 
 Em suma, a imagem é indispensável à estruturação do sujeito. Lá onde a imagem não chega a ser perdida no 
olhar abissal, a melancolia é mais fraca, menos selvagem, e o afundamento do sujeito menos profundo. A imagem é 
então uma imagem deprimida. Nos romances idílicos, a fraqueza da melancolia não é certamente alheia à 
importância que neles tem a imagem. Ela é aí imagem especular, armatura do Eu, anulação narcísica do Outro, da 
sua diferença. Não se trata da imagem que advém com a incisão significante, distância do olhar que vê o objecto 
como perdido, mas a imagem ortopédica que elide a falha da castração. Esta é a imagem idílica, imagem-fetiche de 
um Eu que não suporta ver a diferença sexual. Sublimação do corpo feminino em pura transparência (a si), a imagem 
é fixa e inerte, sem olhar. Ao afundamento da imagem no irrepresentável de um vazio tão denso como a matéria sem 
forma, corresponde aqui a erecção da imagem, a ilusão do seu poder de suprimir o Outro, o feminino. Em vez da 
melancolia, o júbilo, em vez do colapso do sentido, a edificação do Sentido fetichizado. Em ambas as modalidades 
(que, como vimos, não se excluem, antes se combinam) a distância é abolida. O olhar interfere  na imagem para 
quebrar a sua completude e opacizar a sua tranparência, sob a forma de inapreensíveis objectos que estetizam partes 
do corpo feminino - anel, rosa, violeta. Objectos que perturbam Narciso e promovem o sujeito falhado.  
 Se pela imagem a Coisa passa a objecto, a objecto passa a Imagem pelo olhar. 
 Em causa está, em todos os romances, a separação de um sujeito e um objecto. A estruturação do sujeito do 
desejo, sujeito com nome e com sexo, traduz-se numa relação de exclusão-inclusão com o objecto, relação em que a 
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barra da linguagem, que o mesmo é dizer da castração, interdita a apropriação, a incorporação. Entre sujeito e 
objecto, o Outro coloca o écran do fantasma, lugar da tensão entre imagem e olhar. Relação inadequada, conjointure 
sempre perturbada por um resto, um surplus. Falha na felicidade. 
 Daí o desajustamento final. Desajustamento do sujeito em relação ao Outro, incapaz de fazer corresponder o 
nome ao renome; desajustamento em relação ao Outro sexo na falicidade; desajustamento em relação a si mesmo, 
nesse resto de incógnito (de incognoscível no sujeito) que o sornom empresta ao nome do cavaleiro, nesse mistério 
que envolve e negativiza a sua identidade como uma aura - o seu olhar. Termino com uma citação de 
E.Sledziewskique se refere à relação de incerteza que liga o sujeito à sua própria identidade: "Cette identité, comme 
image de soi nécessaire à l'alimentation du désir d'être soi, est peut-être nécessairement aussi toujours bougée, 
toujours partielle, toujours décevante, à l' instar de ces photos d' identité qui ne nous ressemblent pas, ou dont nous 
ne voulons pas qu' elles nous ressemblent: ruse de l' être, se ménageant dans l' inachèvement la possibilité différée de 
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